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MUSIQUE. 

0 

C E projet tend à rendre la Musique plus 
commode à noter , plus aisée à apprendre, 
et beaucoup moins diffuse. 

Il paroît étonnant que les signes de la 
Musique étant restés aussi long-temps dans 
l’état d imperfection où nous les voyons 
erfeore aujourd'hui , la difficulté de l’ap- 
prendre n’ait: pas averti le public que 
c’étoit la faute des caractères et non pas 
celle de l’art. Il est vrai qu’on a donné 
souvent des projets en ce genre: mais de 
tous ces projets qui, sans avoir les avan- 
tages de la Musique ordinaire, en avoient 
presque tous les ïnconvéniens ; aucun, que 
je sache , n a jusqu’ici touché le but, soit 
qu’une pratique trop superficielle ait faît 
échouer ceux qui i ont voulu considérer 
théoriquement, soit que le génie étroit 
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4 PROJET CONCERNANT 

«t borné des Musiciens ordinaires les ait 
• -empêchés d'embrasser un plan général et 
raisonné , et de sentir les vrais inconvéniens 
de leui^ art , de la perfection actuelle 
duquel ils sont d’ailleurs pour l'ordinaire 
très-entêtés. 

Cette quantité de lignes , de clefs , de 
transpositions, de dièses, de bémols, de 
bécarres , de mesures simples et compo- 
sées, de rondes, de blanches , de noires, 
de croches^, dédoublés, de triples-croches, 
de pauses , de demi-pauses , -de soupirs '4 
de demi-soupirs , ; de quarts- de-soupirs, etc. 
donne une foule de signes et de combinai- 
sons , d’où résultent deux inconvéniens 
principaux, l’un d’occuper un trop grand 
volume, et l’autre de surcharger la mé- 
•moire des Ecoliers , de façon que l’oreille 
étant formée , et ica organes ayant acquis 
toute la facilité nécessaire, long- temps 
avant qu’on soit en état de chanter à livre 
ouvert, il s’ensuit que la difficulté est toùte 
dans l’observation des réglés , et non dans - 
l’exécution du chant. 

Le moyen qui remédiera à l’un de ces 
inconvéniens, remédiera aussi à l’autre; 
et dès qu’on aura inventé des signes équi- 
Taiens, mais plus simples et eri moindre 
quantité, ils auront par-là même plus de 
précision et pourront exprimer autant de 
Cfhoses en moins d’espace. • ✓ • 

J1 est avantageux outre cela que ces signes 
üjoient déjà connus , ann que l'attention soit 
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moins partagée*, et faciles à figurer, afin 
de vendre la Musique plus commode. 

Il faut pour cet effet considérer deux, 
objets principaux, chacun en particulier. Le 
premier doit être l’expression de tous les 
sons possibles; et l’autre, celle de toutes, 
les differentes durées, tant des sons que 
de leurs silences relatifs, ce qui comprend 
aussi la différence des mouvemens. 

Comme la Musique n’est qu’un enchaîne-* 
rnent de sons qui se font entendre ou tous 
ensemble, ou successivement ; il suffit que. 
tous ces sons aient des expressions relatives 
qui leur assignent à chacun la place qu’il 
doit occuper par rapport à un certain son 
fondamental, pourvu que ce son soit nette" 
ment exprimé , et que la relation sçit facile 
. à connoitre. Avantages que nV déjà point 
la Musique ordinaire , on le son fondaV 
mental n’a nulle évidence particulière, et* 
où tous les rapports des notes ont besoin 
d’être long-temps étudiés. 

Prenant ut pour ce ton fondamental, 
auquel tous les autres doivent se rapporter, - 
et l’exprimant parle chiffre i, nous aurons 
à sa suite 1 expression des sept sons natu- 
rels, ut rt mi Ja sol la si , par les 7 chiffres , 
i ,2,3, 4 , 5 , 6 , 7 , de façon que tant 
que le chant roulera dans l’étendue des 
sept sons, il suffira de les noter chacun 
par son chiffre correspondant , pour les 
exprimer tous sans équivoque. 

Mais quand il est question de sortir de 
V 'A3 
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cette étendue pour passer dans d’autres 
octaves , alors cela tforme une nouvelle 
difficulté. 

Pour la résoudre , je me sers du plus 
simple -de tous les signes, c’est-à-dire^ 
du point. Si je sors de l'Octave par laquelle 
j’ai commence , pour Jaire une note dans 
Pétendue de l'Octave qui est au-dessus et 
qui commence à Yut d’en haut , alors je 
mets un point au-dessus de cette note par 
laquelle je sors de mon Octave ; et ce point 
une fois placé , c'est un indice que , non- . 
seulement la note sur laquelle il est * 
xnais encore toutes celles qui la suivront 
sans aucun signe qui le détruise , devront 
être prises dans l'étendue de cette Octave 
supérieure où je suis entre. 

Au contraire si je veux passer à l’Octave 
qui est au-dessous de celle où je me trouve 
alors je mets le point sous la note par la- 
quelle j’y entre. En un mot, quand le 
point est sur la note , vous passez dans 
l’Octave supérieure : s’il est au-dessous^ 
vous passez dans l'inférieure ; et quand 
vous changeriez d'Octave à chaque 1 note, 
ou que vous voudriez monter ou descendre 
de deux ou trois Octaves tout d’un coup 
ou successivement, la réglé est toujours 
générale , et vous n'avez qu'à mettre autant 
de points au-dessous ou au-dessus, que 
vous avez d'Octaves à descendre ou à 
monter * ' c - 

• Ce n’est pas à dire qu’à chaque point vous 
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montiez ou descendiez d’une Octave, mais 
à chaque point vous passez dans une Octave 
differente 'de celle où vous êtes par rapport 
au son fondamental ut d’en-bas , lequel 
ainsi se trouve bien dans la même Octave 
en descendant diatoniquement , mais non 
pas en montant. Sur quoi il faut remarquer 
que je ne me sers du mot d’Octave qu’abu- 
sivement et pour ne pas multiplier inutile- 
ment les termes , parce que proprement 
cette étendue n’est composée que de notes, 
l’i d’en- haut qui commence une autre 
Octave n’y étant pas compris. 

Mais cet ut qui par la transposition doit 
toujours être le nom de la tonique dans 
les tons majeurs, et celui de la médiante 
dans les tons mineurs , peut par conséquent 
être pris sur chacune des douze cordes du 
système chromatique; et pour la désigner, 
il suffira de mettre à la marge le chiffre 
qui exprimeroit cette corde sur le clavier 
dans l’ordre naturel; c’est-à-dire, que le 
chiffre de la marge qu’on peut appeller la 
clef, désigne la touche du clavier qui doit 
s'appellera , et par conséquent être tonique 
dans les tons majeurs et médiante dans les 
mineurs. Mais , à le bien prendre , la con- 
noissance de cette clef n’est que pour les 
instrumens , et ceux qui chantent n’ont pas 
besoin d’y faire attention. 

Par cette méthode , les mêmes noms sont 
toujours conservés aux mêmes notes: c’est- 
à-dire, que l art de solfier toute Musique 

A 4 
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possible, consiste précisément à connoître 
s-ept caractères uniques et invariables qui 
ne changent jamais ni de nom ni de posi- 
tion , ce qui me paroît plus facile que cette 
multitude de transpositions et de clefs qui, 
quoiqu’ingénieusement inventées, n’en sont 
pas moins le supplice des commençans. 

Une autre difficulté qui naît de l’étendue 
du clavier et des différentes Octaves où le 
ton peut être p/is, se résout avec la même 
aisance. On conçoit le clavier divisé par 
Octaves depuis la première tonique ; Ta plus 
basse Octave s’appelle A, la seconde B, la 
troisième C , etc. de façon qu’écrivant au 
commencement d un air la lettre correspon- 
dante à l'Octave dans laquelle se trouve la 
première note de cet air , sa position précise 
est connue , et les points vous conduisent 
ensuite partout sans équivoque. De-ià, 
découle encore généralement et sans ex- 
ception le moyen d’exprimer les rapports 
et tous les intervalles, tant en montant 
qu’en descendant, des reprises et des ron- 
deaux, comme on le verra détaillé dans 
jnon grand Projet. 

La corde du ton, le mode (car je le dis- 
tingue aussi) et l’Octave, étant ainsi bien 
désignés, il faudra se servir de la trans- 
position pour les instrumens comme pour 
la voix , ce qui n’aura nulle difficulté pour 
les Musicieas instruits, comme ils doivent 
l’être, des tons et des intervalles naturels 
à chaque mode, et de la maniéré de les 
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trouver sur leurs instrumens ; il en résultera, 
au contraire , cet avantage important , qu’il 
ne sera pas plus difficile de transporter 
toutes sortes d’airs , ‘ un demi-ton ou un ton 
plus haut ou plus bas , suivant le besoin, que 
de les jouer sur leur ton naturel; ou, s’il 
s'y trouve quelque peine, elle dépendra 
uniquement de {instrument et jamais de la 
note, qui, par le changemeut d un seul 
signe représentera le même air sur quelque 
ton que l’on veuille- proposer ; de sorte, 
enfin, qu’un Orchestre entier, sur un simple 
avertissement du maître , exécuteroit sur le 
champ en mi ou en sol une piece notée en 
fa , en la, en u' bémol ou en tout autre 
ton imaginable : chose impossible à prati- 
quer dans la Musique ordinaire et dont 
Futilité se fait assez sentir à ceux qui fré- 
quenitentles Concerts. En général, ce qu’on 
appelle chanter et exécuter au naturel, est 
peut-être ce qu’il y a de plus mal imaginé 
dans la Musique. Car si les noms des notes 
ont quelque utilité réelle, ce ne peut être 
quepour exprimer certains rapports , certai- 
nes affections déterminées dans les progres- 
sions des sons. Or, dès que le ton chapge, les 
rapports des sons etla progression changeant 
aussi , la raison dit qu’il faut de même 
changer les noms des notes en les rap- 
portant par analogie au nouveau ton, sans 
quoi l’on renverse le sens des noms et l’on 
ote aux mots le seul avantage qu’ils puis- 
sent avoir , qui est d’exciter d’autres idées 
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avec celles des sons. Le passage du mi au 
fa , ou du si à lut , excite naturellement 
dans l’esprit du Musicien ridée du demi- 
ton. Cependant si Ton est dans le ton de 
si ou dans celui de mi , l’intervalle du si à 
lut, ou du un au/fl , est toujours d un ton 
et jamais d'un demi-ton. Donc au lieu de 
conserver des noms qui trompent l’esprit 
et qui choquent l'oreille exercée par une 
différente habitude, il est important de 
leur en appliquer d'autres , dont le sens 
connu . au lieu, d'être contradictoire , an- 
nonce les intervalles qu’ils doivent expri- 
mer. Or, tous les rapports des sons du 
système diatonique se trouvent exprimés 
dans le majeur , tant en montant qu’en des- 
cendant, dans 1 Octave comprise entre deux 
ut , suivant Tordre naturel, et dans le mi- 
neur, dans l’Octave comprise entre deux 
la , suivant le même ordre en descendant' 
seulement. Car, en montant, le mode mineur 
est assujetti à des affections differentes , qui 
présentent de nouvelles réflexions pour la 
théorie , lesquelles ne sont pas aujourd’hui 
de mon sujet, et qui ne l'ont rien au 
système que je propose. 

J’en appelle à l’expérience sur la peine 
qu’ont les écoliers à entonner par les noms 

f jrimitils , des airs qu’ils chantent avec toute 
a facilité du inonde , au moyen de la trans- 
position, pourvu toujours qu'ils aient ac- 
quis la longue et nécessaire habitude de 
lire les bémols et les dièses des . clefs qüi 
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font avec leurs huit positions , quatre-vingt 
combinaisons inutiles et toutes retranchées 
par ma méthode. 

Il s’ensuit de-là , que les principes qu’on 
donne pour jouer des instrument , ne valent 
rien du tout', et je suis sûr qu’il n'y a pas 
un bon musicien , qui , après avoir préludé 
dans le ton où il doit jouer , ne fasse plus 
d’attention dans son jeu au degré du ton où 
il se trouve , qu’au dièse ou au bémol qui 
l’alfecte. Ou’on apprenne aux çcoliers à 
bien connoitre les deux modes et la dis- 
position régulière des sons convenables à 
chacun , qu’on les exerce à préluder en 
majeur et en mineur sur tous les sons de 
l’instrument , chose qu il faut toujours 
savoir*, quelque méthode qu’on adopte. 
Alors qu’on leur mette ma musique entre 
les mains , j’ose répondre qu’elies ne les 
embarrassera pas un quart-d’heure. 

On seroit surpris si l’on faisoit attention à 
Ja quantité de livres et de préceptes qu’on 
a donnés sur la transposition ; ces gammes, 
ces échelles T ces clefs supposées , font le 
fatras le plus ennuyeux ‘qu’on puisse imagi- 
ner, et tout cela, faute d’avoir fait cette 
réflexion très-simple que , dès que la corde 
fondamentale du ton est connue sur le cla- 
vier naturel, comme tonique, c’est-à-dire, 
comme ut . ou la , elle détermine seule le 
Tapport et le ton de toutes les autres notes , 
sans égard à l’ordre primitif. 

Avant que de parler des changemens de 
tou, il faut expliquer les altérations acci- 

W ' 1 
.. ’ w , 


Digitized by Google 



\ 

* 

ï S PROJET CONCERNANT 

dentelles des sons qui s’y présentent à tout 
moment. v .. 

„ Le dièse s’exprime par une petite ligne qui 
croise la note en montant de gauche a droite. 
Sol dièse, par exemple, s’exprime ainsi 5 , fa 
diésé ainsi 4. Le bémol s’exprime aussi par 
une semblable ligne qui croise la note en 
descendant 7^2; et ces signes plus simples 
que ceux qui sont en usage , servant encore 
à montrer à i’œii le genre d’altération qu ils 
causent. 

Le bécarre n’a d utilité que par le mauvais 
choix du dièse et du bémol ; et dès que les 
x signes qui les expriment seront inhérens àla 
note , le bécarre deviendra entièrement 
superflu : je le retranche donc comme inu- 
tile ; je le retranche encore comme équi- 
voque , puisque les musiciens s en servent 
souvent en deux sens absolument opposés * 
et laissent ainsi l’écolier dans une incerti- 
tude continuelle sur son véritable effet. 

A l'égard. des changemens de ton, soif. 
; pour passer du majeur au mineur, ou d une 

) ' tonique à une autre , il n’est question que 

d'exprimer la première note de ce change- 
ment , de maniéré à repiéscnter ce qu’elle 
étoit dans le ton d’où Ton sort, et ce qu’elle 
est dans celui où l’on entre : ce que l’on fait 

Î >ar une double note séparée p^r une petite 
igné horizontale comme dans les fractions* 
Le chiffre qui est au-dessus exprime la note 
dans le ton d où l’on sort , et celui de des- 
sous représente la même note dans le ton où 
l’on entre ; caun mot, le chiffre inférieur 


Digitized by Google 


DE NOUVEAUX SIGNES; iS 

indique le tiom de la note*., et le chiffre 
supérieur sert à en trouver le ton. 

Voilà pour exprimer tous les sons imagina- 
bles en quelque ton que l'on puisse être ou 
que Ton veuille entrer. Il faut passer à pré- 
. sent à la -seconde partie qui traite des va- 
leurs des notes et de leurs mouvemens. 

Les musiciens reconnoissent au moins qua- 
torze mesures différentes dans la musique : 
mesures dont la distinction brouille l’esprit 
des écoliers pendant un temps infini. Or, je 
soutiens que tous tes mouvemens de ces dif- 
férentes mesures se réduisent uniquement à 
deux; savoir, mouvement à deux temps, 
et mouvement à trois temps ; et j’ose délier 
roreiile la plus fine d’en trouver de naturels 
qu on ne puisse exprimer avec toute la pré- 
cision possible par l une de ces deux me- 
sures. -Je commencerai donc parfaire main- 
basse sur tous ces chiffres bizarres, réservant 
seulement le deux et le trois, par lesquels, 
comme on verra tout à l’heure , j’exprimerai 
tous les mouvemens possibles. Or* afin que 
le chiffre qui annonce la mesure ne se con- 
fonde point avec ceux des notes , je l’en dis- 
tingue en le faisant plus grand et en le sépa- 
rant par une double ligne perpendiculaire. 

Il s agit à présent d’exprimer les temps et 
les valeurs des notes qui les. remplissent. 

Un défaut considérable dans la musique; 
est'de représenter comme valeurs absolues, 
des notés qui n’en ont que de relatives , ou 
du moins d’en mal appliquer les relations : 
car il est stU-que la durée des rondes , de* 
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. blanches, noires, croches, etc, est déter- 
minée , non parla qualité de la note , mais 
par celle de la mesure oq elle se trouve. 
Be-là vient qu’une noire dans une cer- 
taine mesure passera beaucoup plus vite , 
qu’une croche dans une autre ; laquelle 
croche ne vaut cependant que la moitié 
de cette noire ; et de-là vient encore que 
les musiciens de province , trompés par 
ces faux rapports , donneront aux airs des 
mouvemens tout difiérens de ce qu’ils doi- ' 
vent être , en s’attachant scrupuleusement 
i la valeur absolue des notes , tandis qu’il 
faudra quelquefois passer une mesure à 
trois temps simples , beaucoup plus vite 
qu’une autre à trois-huit, ce qui dépend du 
caprice du compositeur , et de quoi les 
Opéra présentent des exemples à chaque 
instant. 

D’ailleurs , la division sous-double des 
notes et de leurs valeurs , telle qu’elle est 
établie , ne suffit pas pour tous les cas ; et si, 
par exemple, je veux passer trois notes 
égales dans un temps d’une mesure à deux; 
à trois ou à quatre , il faut , ou que le musi* 
cien le devine, ou que je l’en instruise pajr 
un signe étranger qui fait exception à la 
réglé. # ^ 

Enfin, c’est encore un autre inconvénient 
de ne point séparer les temps ; il arrive de- 
là que dans le milieu d’une grande mesure* 
l’écolier ne sait où il en est, sur-tout lorsque* i 
chantant le vocal, il trouve une quantité 
décrochés et de doubles-croches détachées,- 
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dont il faut qu’il fasse lui-même la dis- 
tribution. 

La séparation de chaque temps par une 
virgule , remédie à tout cela avec beaucoup 
de simplicité. Chaque temps compris entre 
deux virgules contient une note ou plu- 
sieurs; s’il ne comprend qu'une note , c est 
qu elle remplit tout ce temps-là , et cela ne 
fait pas la moindre difficulté. Y a-t-il 
plusieurs notes comprises dans chaque 
temps , la chose n’est pas plus difficile. 
Divisez ce temps en autant de parties égales 
qu’il comprend de notes , appliquez cha- 
cune de ces parties à chacune de ces notes, 
et passez-les de sorte que tous les temps 
soient égaux. 

Les notes , dont deux égales rempliront 
an temps , s’appelleront des demis ; celles 
dont il en faudra trois , des tiers ; celles 
dont il en faudra quatre , des quarts , etc. 

Mais lorsqu’un temps se trouve partagé, 
de sorte que toutes les notes n’y sont pas 
d’égale valeur, pour représenter, par 
exemple , dans un seul temps une noire et 
dci.:; croches, je considéré ce temps comme 
divise en deux parties égales , dont la noire 
fait la première , et les deux croches en- 
semble la seconde ; je les lie donc par une 
ligne droite que je place au-dessus ou au- 
dessous d elles , et cette ligne marque que 
tout ce qu’elle emurasse ne représente 
.qu’une seule note, laquelle doitêtre subdivi- . 
sé.ç eu deux parties égales, ou en trois, ou ea 
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quatre * suivant le nombre des chiffres 
qu elle couvre , etc. 

Si r on a une note qui remplisse seule une 
mesure entière, il suffit de la placer se ule 
entre les deux lignes qui renferment la 
mesure ; et par la même réglé que je viens 
d'établir, cela signifie que cette note doit 
durer toute la mesure entière. 

-A l'égard des tenues, je me sers aussi du 
pointpour les exprimer, maisd'une manière 
bien plus avantageuse que celle qui est en 
usage : car, au lieu de lui faire valoir pré- 
cisément la moitié de la note qui l^précede., 
ce qui ne fait qu’un cas particulier, je lui 
^donne, de même qu'aux notes, une valeur 
qui n'est déterminée que par la place- qu'il 
occupe, c'est-à-dire , que si le point remplit 
seul un temps ou une mesure , le son qui a 
précédé doit être aussi soutenu pendant tout 
ce temps ou toute cette mesure ; et si le 
point se trouve dans un temps avec d'autres 
notes , il fait nombre aussi bien qu’elles , et 
.doit être compté pour un tiers ou pour un 
quart, suivant le nombre des notes que ren- 
ferme ce tcmps-là en y comprenant le point. 

Au reste , il n’est pas à craindre comme k 
on le verra par les exemples , que ces points 
se confondent jamais avec ceux qui servent 
à changer d Octaves : ils en sont trop bien 
distingués par leur position , pour avoir be- 
soin de l’être par leur figure ; c'est pourquoi 
j'ai négligé de le faire , évitant avec soin de 
me servir de signes extraordinaires,, qui 

dutrairoient 


- \ 
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dîstrairoient Pattèntion et n’exprimercient 
rien de plus que la simplicité des miens. 

Les silences n'ont besoin que d'un seul 
signe. Le zéro paroît le plus convenable : 
et les réglés que j'ai établies à l’égard des 
notes - y étant toutes applicables à leurs 
silences relatifs , il s'ensuit que le zéro, par 
sa seule position- et par les points qui le 
peuvent suivre , lesquels alors exprimeront 
des silences , suffit seul pour remplacer 
toutes les pauses, soupirs, demi-soupirs, 
et autres signes bizarres et superflus qui 
remplissent la- musique ordinaire. 

Voilà les principes généraux d’où déccnn 
lent les réglés pour toutes sortes d’expressions 
imaginables, sans qu’il puisse naître à cet 
égard aucune difficulté qui n’ait été prévue , 
et qui ne soit résolue en conséquence de. 
quelqu’un de ces principes. 

Ce système renferme , sans contredit,, 
des avantages essentiels par-dessus la mé- 
thode ordinaire. 

En premier lieu , la musique sera du 
double et du triple plus aisée à apprendre. 
i°. Parce qu’elle contient beaucoup moins 
de signes. 

2 °. Parce que ces signes sont plus simples. 

3°. Parce que sans autre étude , les carac- 
tères mêmes des notes y représentent leurs 
intervalles et leurs rapports , au lieu que ces 
rapports et ces intervalles sont très-difficiles 
à trouver, et demandent une grande hab>* 
tude , par la musique ordinaire. 

'. X. Ou Pièces sur la Musique.- Jf 
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4 °, Parce qu’un même caractère ne peut 
jamais avoir qu un même nom , au lieu que 
dans le système ordinaire, chaque position 
peut avoir sept noms difîérens sur chaque 
clef, ce qui cause une contusion dont les 
écoliers ne se tirent qu'à ioice de temps, 
de peine et d opiniâtreté. 

5°. Parce que les temps y sont mieux dis- 
tingués que dans la musique ordinaire . et 
que les valeurs des silences et des notes 
y sont déterminées d’une maniéré plus 
simple et plus générale. 

6°. Parce que le mode étant toujours 
connu , il est toujours aisé de préluder et de 
se mettre au ton: ce qui n’arrive pas dans la 
musique ordinaire , où souvent les écoliers 
s’embarrassent ou chantent faux, faute de 
bien connoître le ton où ils- doivent chanter. 

En second lieu la musique en est plus 
commode et plus aisée à noter, occupe 
moins de volume ; toute sorte de papier y 
est propre , et les caractères de l’Imprimerie 
suffisant pour la noter, les Compositeurs 
n’auront plus besoin de faire de si grands 
frais pour la gravure de leurs pièces ; ni 
les particuliers 'pour les acquérir. 

Enfin les compositeurs y trouveroient en- 
core cet autre avantage non moins consi- 
dérable , qu’outre la facilité de la note , 
leur harmonie et leurs accords seroient 
connus par la seule inspection des signes et 
sans ces sauts d’une clef à l’autre , qui de- 
mandent une habitude bien longue , et que 
plusieurs u’ atteignent jamais parfaitement. 
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'il est vrai que les circonstances et 
les préjugés décident souvent du sort 
d'un Ouvrage , jamais Auteur n’a dû plus 
craindre que moi. Le public est aujour- 
d’hui si indisposé contre tout ce qui s’ap- 
pelle nouveauté , si rebuté de systèmes et 
de projets , sur-tout en fait de Musique , 
qu’il n’est plus gueres possible de lui rien 
offrir en ce genre , sans s’exposer à l'effet 
de ses premiers mouvemens , c’est-à-dire , 
à se voir condamné sans être entendu. 

D’ailleurs, il faudroit surmonter tant 
d'obstacles , réunis non par la raison , mais 
par l'habitude et les préjugés bien plus 
forts qu’elle , qu’il ne paroît pas possible 
de forcer de si puissantes barrières : n’avoir 
que la raison pour soi , ce n’est«pas com- 
battre à armes égales ; les préjugés sont 
presque toujours sûrs d’en triompher, et 
je ne connois que le seul intérêt capable 
de les vaincre à son tour. 

Je serois rassuré par cette derniere con- 
sidération, si le Public éteit toujours bien 
attentif à juger de ses vrais intérêts : mais 
Ü est pour l’ordinaire assez nonchalant 
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pour en laisser la direction à gens qui en 
ont de tout opposés-; et il aime mieux se 
plaindre éternellement d être mal servi, 
que de se donner des soins pour lé ne 
mieux. 

C’est précisément ce qui arrive dans la - 
Musique ; on se récrie sur la longueur des 
Maîtres et sur la difficulté de l'art, et l'on 
rebute ceux qui proposent de l'éclaircir 
et de l’abréger. Tout le monde convient 
que les caractères de la musique sont dans 
un état d’imperfection peu proportionné 
aux progrès qu’on a faits dans les autres 
parties de cet art: cependant on se défend 
contre toute proposition de les réformer, 
tomme contre un danger affreux. Imaginer 
d’autres signes que ceux dont s’est servi 
le divin Lulli , est non-seulement la plus 
haute extravagance dont l’esprit humain 
soit capable, mais c’est encore une espeae 
de sacrilege. Lulli est un dieu dont le 
doigt est venu fixer à jamais l’état de ces 
sacrés caractères : bons ou mauvais , il 
n’importe , il faut qu’ils soient éternisés 
par ses ouvrages ; il n’est plus permis 
d’y toucher sans se rendte criminel , et 
il laudra, au pied de la lciue , que tous 
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les jeunes gens qui apprendront désormais 
la musique, paient un tribut de deux ou 
trois ans de peine au mérite de Lulli. 

Si ce ne sont pas là les propres termes, 
c’est du moins le sens des objections que 
j’ai ouï faire cent fois contre tout projet 
qui tendroit à réformer cette partie de la 
musique. Quoi ! faudra-t-il jeter au feu 
tous nos auteurs , tout renouveller ? La 
Lande , Bernicr , Correili : Tout cela 

seroit donc perdu pour nous? Où pren- 
drions-nous de nouveaux Orpliées pour 
nous en dédommager, et quels seroîent 
les Musiciens qui voudroient se résoudre 
à redevenir écoliers? 

Je ne sais pas bien comment l’enten- 
dent ceux qui font ces objections ; mais 
il me semble qu’en les réduisant en ma- 
ximes , et en détaillant un peu les con- 
séquences , on en feroit des aphorismes 
fort singuliers, pour arrêter tout court le 
progrès des lettres et des beaux-arts. 

D’ailleurs , ce raisonnement porte ab- 
solument à faux; et rétablissement des 
nouveaux caractères , bien loin de détruire 
les anciens ouvrages , les conserveront 
doublement , par les nouvelles Editions 
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qu’on en ferait , et par les anciennes qui 
subsis te roient toujours. Quand on a tra- 
duit un auteur , je ne vois pas la néces- 
sité de jeter l’original au feu. Ce n'est 
donc ni l’ouvrage en lui -même , ni; les 
exemplaires, qu’on risquerait de perdre; 
et remarquez sur- tout, que quelqu'avan- 
tageux que pût être un nouveau système, 

A'. jëM. _ <■$ .**• m 1 »* j. 

il ne détruiroit jamais l’ancien avec assez 
de rapidité pour en abolir tout d un coup 
l’usage ; les livres en scioient usés avant 
que d’être inutiles-, et quand: ils ne ser- 
viraient que de ressource aux opiniâtres , on 
trouverait toujours assez à les employer. 
Je sais que les Musiciens ne sont pas 
traitables sur ce chapitre. La* Musique 
pour eux n est pas la science des sons ; 
c’est, celle des noires, des blanches, des 
doubles-croches ; et dès que ces figures 
cesseroient d’affecter leurs yeux, ils ne 
y croiraient jamais voir réellement de la 

Musique; La crainte de redevenir écoliers, 
et sur-tout.le train de cette habitude qu ils 
prennent pour la science même , leur 
feront toujours regarder avec mépris ou 
avec effroi tout ce .qu’on leur propo$eroifc 
" en ce genre. U ne faut donc pas compte* 

sur 


* 
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sur leur approbation ; il faut même comp- 
ter sur toute leur résistance dans l’établis- 
sement des nouveaux caractères , non pas 
comme bons ou comme mauvais en eux-mê- 
mes, mais simplement comme nouveaux. 

Je ne sais quel auroit été le sentiment 
particulier de Lulli sur ce point; mais je 
suis presque sûr .qu’il étoit trop grand 
homme pour donner dans ces petitesses. 
Lulli auroit senti que sa science ne tenoit 
point à des caractères ; que ses sons ne ces- 
seroient jamais d’être des sons divins, 
quelques signes qu’on employât pour les 
exprimer, et qu’enfin c'étoit toujours un 
service important à rendre à ‘son art et 
au progrès de ses ouvrages , que de les 
publier dans une langue aussi énergique, 
mais plus facile à entendre, et qui par-là 
deviendroit plus universelle , dût -il. en 
coûter l’abandon de quelques vieux exem- 
plaires, dont assurément il n'auroit pas 
cru que le prix fût à comparer à la per- 
fection générale de l'art. 

Le malheur est que ce n’est pas à des 
X^ulli que nous avons à faire. Il est plus 
aisé d’hériter de sa science que de son 
génie. Je ne sais pourquoi la Musique 
T. 16. Ou Pièces sur la Musique. C 


Digitized by Google 


*6 PRÉFACE. 

n’est pas amie du raisonnement ; mais si 
ses éleves sont si scandalisés de voir un 
confrère réduire son art en ' principes, 
l'approfondir, et le traiter méthodique- 
ment, à plus forte raison ne souffriroient- 
iis pas qu’on osât attaquer les parties 
mêmes de cet art. 

Pour juger de la façon dont on y seroit 
reçu , on n’a qu’à se rappelle* combien il 
a fallu d’années de lutte et d’opiniâtreté 
pour substituer l’usage du si à ces grossières 
nuances qui ne sont pas même encore 
abolies par-tout. On convenoit bien que 
l’Echelle étoit composée de sept sons dif- 
férens ; mais on ne pouvoit se persuader 
qu’il fût avantageux de leur donner à chacun 
un nom particulier, puisqu’on ne s’en étoit 
^)as avisé jusques-là, et que la Musique 
n’avoit pas laissé d’aller son train. 

Toutes ces difficultés sont présentes à 
«non esprit avec toute la force qu’elles 
peuvent avoir dans celui des Lecteurs. 
Malgré cela, je ne saurois croire qu’elles 
puissent tenir contre les vérités de démons- 
tration que j’ai à établir. Que tous les sys- 
tèmes qu’on a proposés en ce genre aient 
échoué jusqu’ici, je n’en suis pas étonné : 
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même à égalité d’avantages et de défauts, 
l’ancienne méthode devoit sans contredit 
l’emporter, puisque pour détruire un sys- 
tème établi, il faut que celui qu’on veut 
substituer lui soit préférable , non-seule- 
ment en les considérant chacun en lui- . 

y * v 

même et par ce qu’il a de propre ; * mais 
encore en joignant au premier toutes les 
raisons d’ancienneté et tous les préjugés 
qui le fortifient. 

C’est ce cas de préférence où le mien 
me paroît être et où l’on reconnoitra 
qu’il est en effet, s’il conserve les avan- 
tages de la méthode ordinaire , s’il en 
sauve les inconvéniens , et enfin s’il résout 
les objections extérieures qu’on oppose à 
toute nouveauté de ce genre, indépen- 
damment de ce qu’elle est en soi-même. 

A l’égard des deux premiers points , 
ils seront discutés dans le corps de l’ou- 
vrage , et l’on ne peut savoir à quoi s’en 
tenir qu’après l’avoir lu ; pour le troi- 
sième , rien n’est si simple à décider. Il 
ne faut pour cela qu’exposer le but même 
de mon projet, et les effets qui doivent 
résulter de son exécution. 

Le système que je propose roule sur 

C * 
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deux objets principaux ; l’un de noter 
la Musique et toutes ses difficultés d'une 
maniéré plus simple, plus commode, et 
sous un moindre volume. 

Le second et le plus considérable , est 
de la rendre aussi aisée à apprendre , 
qu’elle a été rebutante jusqu’à présent; 
d’en réduire les signes à un plus petit 
nombre , sans rien retrancher de l'ex- 
pression ; et d’en abréger les réglés , de 
façon à faire un jeu de la théorie , et à 
n’en rendre la pratique dépendante que 
de l’habitude des organes , sans que la 
difficulté de la note y puisse jamais entrer 
pour rien. 

Il est aisé de justifier par l’expérience 
qu’on apprend la Musique en deux et 
trois fois moins de temps par ma mé- 
thode que par la méthode ordinaire , 
que les Musiciens formés par elle,, se- 
ront plus sûrs que les autres à égalité de 
•cience ; et qu enfin sa facilité est telle , 
que quand on voudroit sen tenir à la 
Musique ordinaire, il faudroit toujours 
commencer par la mienne , pour y par- 
venir plus sûrement et en moins de temps. 
Proposition qui , toute paradoxe qu’cllo 
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paroît , ne laisse pas d’être exactement 
vraie , tant par le fait que par la démons- 
tration. Or, ces faits supposés vrais , toytes 
les objections tombent d’elles-mêmes et 
sans ressource. En premier lieu la Musi- 
que notée suivant l’ancien système ne sera 
point inutile , et il ne faudra point se 
tourmenter pour Ja jeter au feu, puisque 
les éleves de ma méthode parviendront 
à chanter à livre ouvert sur la Musique 
ordinaire, en moins de temps encore, y 
compris celui qu’ils auront donné à la 
mienne , qu’on ne le fait communément ; 
comme ils sauront donc également l’un 
et l'autre , sans y avoir-* employé plus de 
temps , on ne pourra pSrs déjà dire à l’égard 
de ceux-là, que l’ancienne Musique est 
inutile. 

Supposons des Ecoliers qui n’aient pas . 
des années à sacrifier , et qui veuillent 
"bien se contenter de savoir en sept ou 
huit mois de temps chanter à livre ouvert 
sur ma note , je dis que la Musique or- 
dinaire ne sera pas même perdue pour 
eux. A la vérité , au bout de ce temps- 
là , ils ne la sauront pas exécuter à livre 
ouvert : peut-être même ne la déchiffreront? 

C 3 
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ils pas sans peine : mais enfin ils la dé- 
chiffreront. Car, comme ils auront d’ail- 
leurs l’habitude de la mesure et celle de 
l’intonation , il suffira de sacrifier cinq ou 
six leçons dans le septième mois, à leur 
en expliquer les principes par ceux qui 
leur seront déjà connus, pour les mettre 
en état d’y parvenir aisément par- eux 
mêmes et sans le secours d’aucun Maître; 
et quand ils ne voudroient pas se donner 
ce soin, toujours seront- ils capables de 
traduire sur le champ toute sorte de Musi- 
que par la leur; -et par conséquent ils 
seroient en* état d’en tirer parti, même 
dans un temps où elle est encore indé- 
chiffrable pour les Ecoliers ordinaires. 

Les Maîtres ne doivent pas craindre 
de redevenir Ecoliers : ma méthode est 
si simple , qu’elle n’a besoin que d’être 
lue et non pas étudiée , et j’ai lieu de 
croire que les difficultés qu’ils y trou- 
veroient , viendroient plus des disposi- 
tions de leur esprit que de l’obscurité du 
système , puisque des Dames à qui j’ai 
eu. l’honneur de l’expliquer , ont chanté 
sur le champ , et à livre ouvert , de la 
Musique notée suivant cette méthode , et 
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ont elles-mêmes noté des airs fort correc- 
tement , tandis que des Musiciens du pre- 
mier ordre auroient peut-être affecté de' 
n’y rien comprendre. 

Les Musiciens , je dis du moins le plus 
grand nombre , ne se piquent gueres de 
juger des choses sans préjugés et sans- 
passion ,. et communément . ils les con- 
sidèrent bien moins pàr ce qu’elles sont 
en elles - mêmes , que par le rapport 
qu’elles peuvent avoir à leur intérêts IL 
est vrai que, même en ce sens-là r ils* 
n’ auroient nul sujet de s’opposer au suc-' 
cès de mon système , puisque dès qu’il 
est publié , ils. en sont les maîtres aussi 
bien que moi, et que la facilité qu’il in- 
troduit dans la Musique , devant naturelle- 
ment lui donner un cours plus universel r 
ils n'en seront que plus occupés , en con- 
tribuant à le répandre. Il est cependant 
très-probable qu’ils ne s’y livreront pas 
les premiers , et qu’il n’y a que le goût dé- 
cidé du Public qui puisse les engager à cul- 
tiver un système dont les avantages parois- 
sent autant d’innovations dangereuses contre 
la difficulté de leur art.- 

G 4 
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x Quand je parle des Musiciens en gé- 
néral , je ne prétends point y confon- 
dre ceux d'entre ces . Messieurs qui font 
l'honneur de cet art par leur caractère 
et par leurs lumières. II. n'est que trop 
connu que ce qu’on appelle peuple , 

», domine toujours par le nombre _dans 
toutes les sociétés et dans tous les états ; 
mais il ne l'est pas moins qu’il y a par- 
tout des exceptions honorables, et tout 
ce qu'on pourroit dire en particulier 
v contre la profession de la Musique , c'est 
que le peuple y ,est peut-être un peu 
plus nombreux* et les exceptions plus 
rares. 

Quoi qu’il en soit , quand on vou- . 
.droit supposer et grossir tous les obs- 
tacles qui peuvent arrêter l’efiet de mon 
projet on ne sauroit nier ce fait plus 
clair que. le jour, qu’il y a dans Paris 
deux et trojs mille personnes qui , avec 
beaucoup de dispositions , n’appren- 
dront jamais la Musique , par l’unique 
. raison de sa longueur et de sa difficulté. 
Quand je n’aurois travaillé que pour 
ceux-là , voilà déjà une utilité sans ré- 
plique* Et qu’on ne dise pas que cette 
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méthode ne leur servira de rien pour 
exécute?' sur la Musique ordinaire; car, 
outre que j’ai déjà répondu à cette ob- 
jection , il sera d’autant moins nécessaire 
pour eux d’y avoir recours , qu’on «rra 
soin de leur .donner des Editions des 
meilleures pièces de Musique de toute 
espece , et des recueils périodiques d’airs 
à chanter et de symphonies, en attendant 
que le système soit assez répandu pour^ 
en rendre 1 usage universel. 

Enfin, si l’on outroit assez la défiance 
pour s’imaginer que personne n’adopte- 
toit mon système , je dis que même dans 
ce cas -là il seroit encore avantageux aux 
Amateurs de l’Art de le cultiver pour 
leur commodité particulière. Les exem- 
ples qu’on trouve notés à la fin de cet 
ouvrage , feront assez comprendre le» 
avantages de mes signes sur les signes 
ordinaires , soit pour la facilité , soit 
pour la précision. On peut avoir en cent 
occasions des airs à noter sans papier ré- 
glé ; ma méthode vous en donne un 
moyen très - commode et très -simple. 
Voulez-vous envoyer en Province des airs 
nouveaux, des sceues entières d Opéra, 
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sans augmenter \le volume de vos let- 
tres ? vous pouvez écrire sur la mê- 
me feuille de très- longs morceaux de 
Musique. Voulez - vous en -composant 
plnndre au y»ux le rapport de vos par- 
ties , le progrès de vos accords , et 
tout l’état de votre harmonie ? la pra- 
tique de mon système satisfait à tout 
cela ; et je .conclus entin , qu à ne con- 
sidérer ma méthode que comme cette 
langue particulière des Prêtres Egyp- 
tiens , qui ne servoit qu’à traiter des 
sciences sublimes , elle seroit encore in- 
finiment utile aux initiés dans la Mu- 
sique , avec cette différence, qu’au lieu 
d'être plus difficile , elle seroit plus aisée 
que la langue ordinaire , et ne pourroit 
par conséquent être long-temps un mystère 
pour le public. 

Il ne faut point regarder mon systè- 
me comme un projet tendant à détruire 
les anciens caractères. Je veux croire 
que cette entreprise seroit chimérique , 
même avec la substitution la plus avan- 
tageuse ; mais je crois aussi que la com- 
modité des miens , et sur-tout leur ex- 
trême facilité , méritent toujours v qu’oji 
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les cultive , indépendamment de Ce que 
les autres pourront devenir. 

Au reste , dans l’état d’imperfection 
où sont depuis si long - temps les signes 
de la Musique , il n'est point extraor- 
dinaire que plusiéurs personnes aient 
tenté de les refondre ou de les corri- 
ger. 11 n’est pas même bien étonnant que 
plusieurs se soient rencontrés dans le 
choix des signes les plus naturels et 
les plus propres à cette substitution , 
tels que sont les chiffres. Cependant 
comme la plupart des hommes ne ju- 
gent gueres des choses que sur le pre- 
mier coup-d’ceil, il pourra très- bien 
arriver que , par cette unique raison de 
l’usage des mêmes caractères , on m’ac- 
cusera de n’avoir fait que copier, et de 
donner icr~un système renouvellé. J'a- 
voue qu’il est aisé de sentir que c est 
bien moins le genre des signes, que la 
maniéré de les employer qui constitue 
la différence en fait de systèmes : au- 
trement , il faudroit dire , par exemple , 
que l’Algebre et la langue Françoise 
ne sont que la même chose , parce 
qu’on s’y sert également des lettres de 
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l’alphabet ; mais cette réflexion ne se*a 
pas probablement celle qui l'emportera, 
et il paroît si heureux, par une seule 
objection, de m’ôter à la fois le mérite 
de l’invention , et de mettre sur mon 
compte les vices des autres systèmes , 
qu’il est des gens capables d’adopter cette 
critique , uniquement à raison de sa 
commodité. 

Quoiqu’un pareil reproche ne me fût 
pas tout- à -fait indifférent, j’y serois 
bien moins sensible qu’à ceux qui pour- 
roient tomber directement sur mon sys- 
tème Il importe beaucoup plus de sa- 
voir s’il est avantageux , que d’en bien 
connoître l’auteur ; et quand on me re- 
fuseroit l’honneur de l'invention , je 
serois moins touché* de cette injustice , 
que du plaisir de le voir utile au pu- 
blic. La seule grâce que j’ai droit de 
lui demander , et que peu de gens m’ac- 
corderont , c’est ,de vouloir bien n’en 
juger qu’après avoir lu mon ouvrage , 
et ceux qu’on m’accuseroit d'avoir copiés. 

J’avois d'abord résolu de ne donner 
ici qu’un plan très -abrégé, et tel à-peu- 
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près qu’il étoit contenu dans le Mé- 
moire que j’eus l’honneur de, lire à 1 A- 
cadémie Royale des Sciences , le t2 
Août 1742. J’ai réfléchi cependant qu'il 
falloit parler au Public autrement qu’on 
ne parle à une Académie , et qu’il y 
avoit bien des objections de toute es- 
pece à prévenir. Pour répondre donc à 
celles que j'ai pu prévoir, il a fallu faire 
quelques additions qui ont mis mon ou- 
vrage en l'état où le voilà. J’attendrai 
l’approbation du Public pour en don- 
ner un autre qui contiendra les princi- 
pes absolus de ma méthode , tels qu’ils 
doivent être enseignés aux Ecoliers. J’y 
traiterai d'une nouvelle maniéré de 
chiffrer l'accompagnement de l’Orgue et 
du Clavecin , entièrement différente de 
tout ce qui a paru jusqu’ici dans ce 
genre , et telle qu’avec quatre signes 
seulement , je chiffre toute sorte de 
Basses -continues , de maniéré à rendre 
la modulation et la Basse - fondamentale 
toujours parfaitement connues de l'Ac- 
compagnateur , sans qu il lui soit possi- 
ble de s’y tromper. Suivant cette méthode, 
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on peut , sans voir la Basse - figurée , 
accompagner très -juste par les chiffres 
seuls, qui, au lieu d’avoir rapport à 
cette Basse - figurée , 1 ont directement à 
la fondamentale ; mais ce n’est pas ici 
le lieu d'en dire davantage sur cet 
article. - 
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Il paroît étonnant que les signes de la 
Musique étant restés aussi long- temps dans 
l'état d’imperfection au nous les voyons 
encore aujourd'hui , la difficulté de l'ap- 
prendre n'ait pas averti le Public que c'étoit 
la faute des caractères et non pas celle de 
v l'Art, ou que s'en étant apperçu, on n'ait 
pas daigné y remédier. Il est vrai qu’on a 
donné souvent des projets en ce genre : 
mais de tous ces projets, qui, sans avoir 
les avantages de la Musique ordinaire , en 
avoient les inconvéniens , aucun , que je 
sache, n'a jusqu’ici touché le but; soit 
cju’une pratique trop superficielle ait fait 
^tchouer ceux qui font voulu considérer 
théoriquement , soit que le génie étroit et 
borné des Musiciens ordinaires les ait 


ÜISSERTATIOfi 

empêchés d’embrasser un plan général et 
raisonné , et de sentir les vrais défauts de ' 
leur Art, de la perfection actuelle duquel 
ils sont, pour 1 ordinaire, très-entêtés. 

La Musique a eu le sort des Arts qui ne 
se perfectionnent que successivement. Les 
inventeurs de ses caractères n’ont songé 
qu’à 1 état où elle se trouvoit de leur 
temps, sans prévoir celui où elle pouvoit 
parvenir dans la suite. Il est arrivé de-là 
que leur système s’est bientôt trouvé dé- 
fectueux , et d autant plus défectueux que 
l'Art s’est plus perfectionné. A mesure 
qu on avançoit , on établissoit des réglés 
pour remédier aux inconvéniens présens, 
et pour' multiplier une expression trop 
bornée , qui ne pouvoit suffire aux nou- 
velles combinaisons dont on la chargeoit 
tous les jours. En un mot, les inventeurs 
en ce genre, comme le dit M. Sauveur, 
n'ayant eu en vue que quelques propriétés 
dersons , et sur-tout , la pratique du Chaut 
qui étoit en usage de leur temps, ils se 
sont contentés de laire , par rapport à cela, 
des systèmes de Musique que d’autres ont 
peu-à-peu changés, à mesure que le goût 
de la "Musique changeôit. Or, il n’est pas 
possible qu un système, fût-il d’ailleurs le 
meilleur du monde dans son origine, ne 
Se charge à la fin d embarras et de difficul- 
tés, par les changemens qu’on y fait et 
les chevilles qu on y ajoute ; et 

■ sauroi». 
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sauroit jamais faire qu’un tout fort em- 
brouillé et fort mal assorti. 

C est le cas de la méthode que nous 
pratiquons ,aujourdhui dans la Musique , 
en exceptant , cependant*, la simplicité du 
principe qui ne s’y est jamais rencontrée» 
Comme le fondement en est abfolument 
mauvais, on ne l'a pas proprement gâté; 
on n’a fait que le rendre pire i par les 
additions qu’on a été contraint d’y faire.. 

Il n’est pas aisé de savoir précisément 
en quel état étoit la Musique, 'quaud 
Gui d Arezze , ( * ) s’avisa de supprimer tous 
les. caractères qu’on y empîoyoit, pour 
leur substituer les notes qui sont en usage 
aujourd’hui. Ce qu’il y a de vraisemblable , 
-c’est que ces premiers caractères étoient les 
mêmes avec lesquels les anciens Grecs ex- 

I mmoient cette Musique merveilleuse, de 
aquelle, quoi qu’on en dise, Ja nôtre 
n’approchera jamais , quant à, ses effets; et 
ce qu’il y ^ de sûr, c’est que Gui rendit 
un fort mauvais service à la Musique, et 
qu'il est fâcheux pour nous qu’il n’ait pas 
trouvé en son chemin , des Musiciens aussi 
indociles que ceux d’aujourd’hui. 

; 11 n’est pas douteux que les lettres de 

l'Alphabet des Grecs, ne fussent en même 
temps les caractères de leur Musique , et 
les chiffres de leur Arithmétique : de sorte 

'(*) Soit Gui d’ Arezze , soit Jean de Mure , le nom d* 
l’Auteur ne fait rien au système; et je bc paile du pre- 
mier que parce qu’il est plus connu. 
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.qu’ils n’avoient besoin que d’une seule 
espece de signes, en tout au nombre de 
vingt - quatre', pour exprimer toutes les 
variations du discours, tous les rapports 
des nombres, et toutes les combinaisons 
des sons; en quoiils étoient bien plus sages 
ou plus heureux que nous, qui sommes 
contraints de travailler notre imagination 
*ur une multitude de signes inutilement 
diversifiés.. 

Mais , pour ne m’arrêter qu’à ce qui re- 
garde mon sujet , comment se peut-il qu’on 
ne s’apperçoive point de cette foule de dif- 
ficultés que l’usage des notes a introduites 
dans laMusique , ou que , s’cn appercevant, 
on n’aitpas le courage d’en tenterle remede, 
d essayer de la ramener à sa première sim- 
plicité ; et en un mot, de faire pour sa per- 
fection ce que Gui d’Arrezze a fait pour la 
gâter: car, en vérité , c'est le mot, et je 
le dis malgré moi. 

j’ai voulu chercher les raisons dont cet 
Auteur dut se servir pour faire abolir l’an- 
cien système en faveur du sien , et je n’en 
ai jamais pu trouver d'autres que les deux 
suivantes : i. Les notes sontplus apparentes 
que les chiffres , 2. Et leur position exprime 
mieux à la vue la hauteur et rabaissement 
des sons. Voilà donc les seuls principes sux 
lesquels notre Aretin bâtit un nouveau sys- 
tème de Musique , anéantit toute celle qui 
étoit en usage depuis deux mille ans , et ap- 
prit aux hommes à chanter difficilement. 
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Pour trouver si Gui raisonnoit juste , 
même admettant la vérité de ses deux pro- 
positions, la question se réduiroit à savoir 
si les yeux doivent être ménagés aux dépens 
de l’esprit, et si la perfection d’une méthode 
consiste à en rendre les signes plus sensibles 
en les rendant plus embarrassans : car c’est 
précisément le cas de la sienne. 

Mais nous sommes dispensés d’entrer là- 
dessus en discussion, puisque ces deux pro- 
positions étant également fausses et ridi- 
cules , elles n’ont jamais pu servir de fonde- 
ment qu’à un très-mauvais système. 

En premier lieu , on voit d'abord que les 
notes de la Musique remplissant beaucoup 
plus de place que les chiffres auxquels on 
les substitue , on peut , en faisant ces chif- 
fres beaucoup plus gros , les rendre du 
moins aussi visibles que les notes, sans 
occuper plus de volume. On voit , de plus , 
que la Musique notée ayant des points , 
des quarts- de -soupirs , des lignes, des 
clefs, des dièses, et d’autres signes néces- 
saires autant et plus menus que les chiffres , 
c’est par ces signes-là, et non par la gros- 
seur des notes , qu’il faut déterminer le 
point-de-vue. 

En second lieu; Gui ne devoit pas faire’ 
sonner si haut futilité de la position des- 
notes ; puisque, sans parler de cette foufe 
d'inconvéniens dont elle est la cause , l’avan» 
„tage quelle procure se trouve déjà tout en- 
tier dans la Musique naturelle, c’est-à-dire» 

D s 
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dans la Musique .par chiffres. On y voit 
du premier coup -d'œil de même qu'à 
I autre si un son est plus haut ou plus 
bas que celui qui le précédé ou que celui 
qui le suit, avec cette différence seule- 
ment que dans la méthode des chiffres, 
i intervalle , ou le rapport des deux sons 
qui le composent, est précisément connu 
par la seule inspection ; au lieu que dans 
la Musique ordinaire vous connoissez à 
1 œil qu il faut monter ou descendre, et 
vous ne connoissez rien de plus. 

On ne sauroit croire quelle application, 
quelle persévérance, quelle adroite mécani- 
que est nécessaire dans le système établi pour 
acquérir passablement la science des inter- 
valles et des rapports: c’est l'ouvrage péni- 
ble d une habitude toujours troplongue etja- 
mais assez é tendue, puisque, après un e prati- 
que de quinze et vingt ans, le Musicien 
trouve encore des sauts qui l'embarrassent-, 
non-seulement quant à l’intonation , niais 
encore quant à la connoissanee.de i'inter- 
vaile, sur-tout, lorsqu’il est question de 
sauter dune clef à l’autre. Cet article 

même d’être approfondi r et j’en parlerai, 
plus au long. 

Le système de Gui est tout-à-fait com- 
parable , quant à son idée , à celui d'un 
homme qui,, ayant fait reflexion que les 
chiffres n'ont rien dans leurs figures qui 
réponde à leurs différentes valeurs, pro- 
poserait détabUf entr’eux. une certaine 
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grosseur relative, etprôportionelle aux nom- 
bres qu’ils expriment. Le deux, par exem- 
ple , seroit du double plus gros que l’unité , 
le trois de fa moitié plus gros que le deux, 
et ainsi de suite.^Les défenseurs de ce sys- 
tème ne manqueroient pas de vous prouver 
qu’ilest très-avantageux dansTArithmétique,, 
d’avoir sous les yeux des caractères unifor- 
mes qui , sans aucune différence par la 
figure, n’en auroient que par la grandeur, 
et peindroient en quelque sorte aux yeux 
les rapports dont ils seroient l'expression. 

Au reste, cette connoissance oculaire 
des hauts, des bas , et des intervalles, est 
si nécessaire dans la Musique , qu il n'y a 
personne qui ne sente le ridicule de cer- 
tains projets qui ont été quelquefois don- 
nes pour noter sur uné seule ligne , par 
les caractères les plus bizarres , les plus 
mal imaginés , et les moins analogues à 
leur signification ; des queues tournées 
adroite, à gauche, en haut, en bas, et 
de biais, dans tous les sens, pour repré- 
senter des ut , des re , de* mi , etc. Des 
têtes et des qucjues différemment situées 
pour répondre aux dénominations , pa , ra , 
ga r 50, bo , /o, do , ou d’autres signes tout 
aussi singulièrement appliqués. On sent 
d abord que tout cela ne dit rien aux yeux 
et n’a nul rapport à ce qu il doit signifier, 
et j ose dire que les hommes ne trouveront 
jamais de caractères convenables ni natu- 
rels r que les seuls chiffres pour exprimer 
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les sons et tous leurs rapports. On en con- 
naîtra mille fois les raisons dans le cours 
de cette lecture; en attendant, il suffit 
de remarquer que les chiffres étant l'ex- 
pression qu’on a donné ^iiix nombres , et 
les nombres eux-mêmes étant les exposans 
. de la génération des sons, rien n’est si na- 
turel que l'expression des divers sons par 
les chiffres de l’Arithmétique. 

Il ne faut donc pas être surpris qu’on ait 
tenté quelquefois de ramener la Musique 
à cette expression naturelle. Pour peu qu'on 
réfléchisse sur cet Art, non en Musicien, 
mais en Philosophe , on eu sent bientôt les 
défauts : l’on sent encore que ces défauts 
sont inhérens au fond même du système, 
et dependans uniquement du mauvais choix 
et non pas du mauvais usage de ses carac- 
tères : car d'ailleurs, on ne sauroit discon- 
venir qu’une longue pratique , suppléant 
en cela au raisonnement, ne nous ait ap- 
pris à les combiner de la maniéré la plus 
avantageuse qu’ils peuvent l'être. 

Enfin , le raisonnement nous mene encore 
jusqu'à connoître sensiblement que la Musi- 
que , dépendant des nombres , elle devrait 
avoir la même expression qu’eux: nécessité 
qui ne naît pas seulement d’une certaine 
convenance générale , mais du fond même 
des principes physiques de cet Art. 

Quand on est une fois parvenu là , par 
une suite de raisonnemens bien fondés et 
bien conséquens , c’est alors qu’il faut 
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quitter la Philosophie et redevenir Musi- 
cien ; et c'est justement ce que n’ont fait 
aucun de ceux qui jusqu’à présent ont pro- 
posé des systèmes en ce genre. Les uns, 
partant quelquefois d’une théorie très-fine , 
n’ont jamais su venir à bout*de la ramener 
à l’usage ; et les autres, n’embrassant pro- 
prement que la mécanique de leur Art , 
n’ont pu remonter jusqu’aux grands prin- 
cipes qu’ils ne connoissoient pas, et d’où 
cependant, il faut nécessairement partir 
pour embrasser un système lié. Le défaut 
de pratique dans les unes , le défaut de 
théorie dans les autres, et peut-être, s’il 
faut le dire , le défaut de génie dàns tous, 
ont fait que jusqu’à présent aucun des pro- 
jets qu'on a publiés n’a remédié aux in- 
convéniens de la Musique ordinaire , en 
conservant ses avantages. 

Ce n’est pas qu'il se trouve une grande 
difficulté dans l’expression des sons par 
les chiffres , puisqu’on pourroit toujours 
les représenter en nombre, ou par les 
degrés de leurs intervalles , ou par les 
rapports de leurs vibrations. Mais l’embar- 
ras d employer une certaine multitude de 
chiffres sans ramener les inconvéniens de 
la Musique ordinaire , et le besoin de 
fixer le genre et la progression des sons 
par rapport à tous les différens modes , 
demandent plus d’attention qu’il ne paroît 
d abord : car la question est proprement 
de trouver une méthode générale pour 
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représenter, avec un très-petit nombre de 
caractères, tous les sons de la Musique 
considérés dans chacun des vingt -quatre 
modes. 

Mais la grande difficulté où tous les in- 
venteurs de Systèmes ont échoué , c’est 
celle de l'expression des différentes durées 
des silences et des sons. Trompés par les 
fausses régies de la Musique ordinaire , 
ils n’ont jamais pu s’élever au-dessus de 
* l'idée des rondes , des noires et des croches; 

ils sè sont rendus les esclaves de cette 
, mécanique ; ils ont adopté les mauvaises 
relations qu elle établit. Ain'si, pour don- 
ner aux notes des valeurs déterminées, il 
a fallu inventer de nouveaux signes , intro w 
duire dans chaque note une complication 
de figures, par rapport à la durée, et par 
rapport au son; \Toù s’ensuivant des in- 
convéniens que n'a pas la Musique ordi- 
naire , c\est avec raison que toutes ces 
méthodes sont tombées dans le déeri. 
Mais enfin , les défauts de cet Art n’en 
subsistent par moins , pour avoir été com- 
parés avec des défauts plus grands ; et 
quand on publieroit encore mille méthodes 
plus mauvaises, on en seroit toujours au 
même point de la question , et tout cela 
ne rendroit pas plus parfaite celle que nous 
pratiquons aujourd’hui. 

Tout le monde, excepté les artistes , ne 
cesse de se plaindre de l'extrême longueur 
qu’exige 1 étude de la musique, avant que 

- ; de 
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de la posséder passablement : mais , com- 
me la musique est une des sciences sur les- 
quelles on a moins réfléchi, soit que le 
plaisir qu’on y prend nuise au sens-froid 
nécessaire pour méditer , soit que ceux 
qui la pratiquent ne soient pas trop com- 
munément gen,s à réflexion, on uc s’est 
gueres'avisé jusquici de rechercher les 
véritables causes de sa difficulté , et l’on 
a injustement taxé l'art même des défauts 
que l’artiste y avoit introduits. 

On sent bien, à la vérité, que cette 
quantité de lignes, de clefs, de trans- 
positions, de dièses, de bémols, de bé- 
carres , de mesures simples et composées , 
de rondes, de blanches, de noires, de 
croches, de doubles, de triples-croches, 
de pauses, de demi-pauses, de soupirs, 
de demi-soupirs , de quarts de soupirs, etc. 
donne une foule de signes et de combinai- 
sons, d’où résulte bien de lembarras et 
bien des inconvéniens. Mais quels sont 
précisément ces inconvéniens ? Naissent-ils 
directement de la musique elle-même , ou 
de la mauvaise maniéré de l'exprimer? 
Sont-ils susceptibles de correction, et 
quels sont les remedes convenables qu’on 
y pourroit apporter? Il est rare qu’on 
pousse l’examen jusques-là ; et après avoir 
eu la patience pendant des années en- 
tières, de s’emplir la tête de sons, et la 
mémoire de verbiage, il arrive souvent 
qu’on est tout étonné de ne rien concevoir 
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à tout cela, qu’on prend en dcgoôt la mu- 
sique et le musicien, et qu on laisse là 
l’un et l’autre , plus convaincu de l’en- 
nuyeuse difficulté de cet art , que de ses 
charmes si vantés. 

J’entreprends de justifier la musique des 
torts dont on l’accuse , et de montrer qu’on 
peut, par des routes plus courtes et plus 
faciles, parvenir à la posséder plus par- 
faitement et avec plus d intelligence , que 
par la méthode ordinaire ; afin que si le 
public persiste à vouloir s’y tenir, il ne 
s’en prenne du moins qu’à lui-même des 
difficultés qu’il y trouvera. 

Sans vouloir entrer ici dans le détail de 
tous les défauts du système établi, j aurai 
cependant occasion de parler des plus con- 
sidérables ; et il sera bon d’y remarquer 
toujours que ces inconvéniens étant des 
suites nécessaires du fond même de la 
méthode , il est absolument impossible de 
les corriger autrement que par une refonte 
générale, telle que je la propose. Il reste 
à examiner si mon système remédie en 
effet à tous ces défauts, fans en introduire 
d’équivalens ; et c’est à cet examen que ce 
petit Ouvrage est destiné. 

En général , on peut réduire tous les vices 
de la musique ordinaire à trois classes prin- 
cipales La première est la multitude des 
signes et de leurs combinaisons , qui sur- 
chargent inutilement l’esprit et la mémoire 
des commençans ; de façon que l’oreille 
étant formée , et les organes ayant acquis 
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toute la facilité 
avant qu’on soi 
ouvert , il s’ensuit que la difficulté est toute 
dans l observation des réglés, et nullement 
dans l’exécution du chant. La seconde est 
le défaut d évidence dans le genre des 
intervalles exprimés sur la même ou sur 
différentes clefs. Défaut d’une si grande 
étendue, que-, non-seulement, il est la 
cause principale de la lenteur du progrès < 
des écoliers ; mais encore qu’il n’est point 
de musicien* formé qui n’en soit quelque- 
fois incommodé dans l’exécution. La troi- 
sième- enfin ,. est l’extrême diffusion des 
caractères et le trop grand volume qu’ils 
occupent ; ce qui , joint à ces lignes ei<à 
ces portées si ennuyeuses à trace redevient 
une source d’embarras de plus d’une espece. 
Sfle premier mérite des signes d’institution 
est d être clairs , le second est d être concis ; 
quel jugement doit-on porter des notes 
de notre musique , à qui l’un et l’autre 
manquent ? 

11 paroît d’abord assez difficile de trouver'* 
une méthode qui puisse remédier à. tous 
ces inconvéniens .à la fois* Comment don- 
ner plus d’évidence à nos signes , sans les 
augmenter en nombre ; et comment les 
augmenter en nombre , sans les rendre 
d’un côté plus longs à apprendre , plus dif- 
ficiles à retenir, et de l’autre, plus étendus 
dans leur volume ? 

Cependant, à considérer la chose de 

£ % 


nécessaire y long -temps 
en état de chanter à livre 
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près , on sent bientôt que tous ces «défauts 
partent de la .même source ; savoir * de la 
•mauvaise institution des signes, et de la 
quantité quil en a fallu établir pour sup- 
pléer à l’expressioti bornée et mal entendue 
qu’on leur adonnée en premier lieu; et 
il est démonstratif que dès qu’on aura in- 
venté des signes équivalons, mais plus 
«simples , et en moindre quantité , ils auront 
par-là même plus de précision et pour- 
f *ront exprimer autant de choses en moins 

: d’espace. 

Il seroit avantageux , outre cela, que 

ces signes fussent déjà connus, afin que 
l’attention fut moins partagée ; et faciles à 
figurer., afin de rendre la musique plus 
commode. 

;j . Voilà les vues que je me suis proposées 

/en méditant le système que je présente 
au public. Comme je destine un autre 
ouvrage au détail de ma méthode , telle 
qu’elle doit être enseignée aux écoliers , 
on n’en trouvera ici qu’un plan général , 
qui suffira pour en donner la parfaite in- 
telligence aux personnes qui cultivent ac- 
tuellement la musique , et dans lequel 
j’espere , malgré sa brièveté , que la sim- 
plicité de mes principes ne donnera lieu 
ni à lïobscurité , ni à l’équivoque. 

Il faut d’abord' considérer dans la musi- 
que deux objets principaux, chacun sé- 
parément. Le premier doit être l’expres- 
sion d.e tous les sons possibles , et l'autre , 
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celles de toutes les différentes durées, tant 
des sons que de leurs silences relatif», 
ce qui comprend aussi la différence des 
mouveraens. 

Comme la musique n’est qu’un enchaîne- 
ment de sons qui se font entendue , ou tous 
ensemble, ou successivement , il suffit que 
tous ces sons aient des expressions rela- 
tives qui leur assignent à chacun la place 
qu’il doit occuper, par rapport à un certain 
son fondamental nàturel ou arbitraire , 
pourvu que ce son fondamental soit net- 
tement exprimé et que la relation soit 
facile à eonnoître. Avantages que n’a déjà 
point la musique ordinaire , où le son 
fondamental n’a nulle évidence particu- 
lière , et où tous les rapports des notes 
ont besoin d’être long-temps étudiés* 
Mais comment faut- il procéder pour 
déterminer ce son fondamental de la ma- 
niéré la plus avantageuse qu’il est pos- 
sible ? c’est d’abord une question qui mérite 
fort d’être examinée : On voit déjà qu’il 
n’est aucun son dans la nature, qui con- 
tienne quelque propriété particulière et 
connue , par laquelle on puisse le dis- 
tinguer, toutes les fois qu’on l’entendra^ 
Vous ne sauriez décider , sur un son unique, 
que se soit un ut plutôt qu’un la , ou un 
ri ; et tant que vous l'entendrez seul, vous 
n’y pouvez rien appercevoir qui vous doive 
engager à Lui attribuer un nomplutôt qu’un 
autre. C’est ce qu’avoit déjà remarqué 
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Monsieur de Mairan. Il n’y a, dit-il, dans 
la nature ni ut , ni sol, qui soit quinte ou 
quarte par soi-même , parce que ut, sol ou 
re , n’existent qu’hypothétique ment selon 
le son fondamental que l’on a adopté. La 
sensation de chacun des tons n a rien en 
soi de propre à la place qu'il tient dans 
l’étendue du clavier, rien qui le distingue 
des autres pris séparément- Le re de 1 Opéra 
pourroit être Yut de Chapelle , ou au con- 
traire : la même vitesse, la même fréquence 
de vibrations quiconstitue l’unpourra servir, 
quand on voudra , à constituer l autre ; ils 
ne different dans le sentiment , qu'en qua- 
lité de plus haut ou de plus bas, comme 
huit vibrations , par exemple , different de 
neuf, et non pas d’une différence spécifique 
de sensation. 

Voilà donc tous les sons imaginables 
réduits à la seule faculté d exciter des sen- 
sations par les vibrations qui les produisent, 
et la propriété spécifique de chacun d’eux 
réduite au nombre particulier de ces vibra- 
tions , pendant un temps déterminé: or, 
comme il est impossible de compter ces 
vibrations , du moins d’une maniéré directe, 
il reste démontré* qu’on ne peut trouver 
dans les sons aucune propriété spécifique 
par laquelle on les puisse reconnoître sé- 
parément ; et à plus forte raison qu’il n’y 
a aucun d’eux qui mérite par préférence 
d’être distingué de tou$ les autres , et de 
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servir de fondement aux rapports qu’ils ont 
entr’eux. * 

11 est vrai que M. Sauveur avoit pro- 
posé un moyen de déterminer un son fixe 
qui eût servi de base à tous les tons de 
l'échelle générale : mais ses raisonnemens 
mêmes prouvent qu’il n’est point de son 
fixe dans la nature ; et l'artifice très-ingé- 
nieux et très-impraticable qu il imagina pour 
en trouver un arbitraire , prouve encore 
combien il y a loin des hypothèses, ou 
même , si I on veut , des vérités de spécu- 
lation, aux simples réglés de pratique. 

Voyons cependant si en épiant la nature 
de plus près , nous ne pourrons point nous 
dispenser de recourir à l’art , pour établir 
un ou plusieurs sons fondamentaux, qui 
puissent nous servir de principe de com- 
paraison pour y rapporter tous les autres. 

D’abord , comme nous ne travaillons que 
pour la pratique , dans la recherche des 
sons , nous ne parlerons que de ceux qui 
composent le système tempéré, tel qu’il 
est universellement adopté , comptant pour 
rie/r ceux qui n’entrent point dans la pra- 
tique de notre musique , et considérant 
comme justes , sans exception,, tous les 
accords qui résultent du tempérament. On 
verra bientôt que cette supposition, qui 
est la même qu’on admet dans la musique 
ordinaire , n’ôtera rien à la variété que 
le système tempéré introduit dans l'effet 
des différentes modulations. 

E 4 
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En adoptant donc la suite de tous les 
ions di? clavier , telle qu’elle est pratiquée 
su* les Orgues et les Clavecins , l'expérience 
m’apprend qu’un certain son auquel on a 
donné le nom d ’uf , rendu par un tuyau 
long de seize pieds , ouvert , fait entendre 
assez distinctement, outre le son principal, 
deux autres sons plus foibles , l’un à la 
tierce majeure , et I autre à la quinte (*)ï, 
auxquels on a donné les nom de mi et de 
sot . J écris à part ce^ trois noms; et cher- 
chant un tuyau à la quinte du premier, 
qui rende le même son que je viens d ap- 
peller sol, ou son octave, j en trouve un 
de dix pieds huit pouces de longueur, 
lequel , outre le son principal sol , en rend 
aussi deux autres , mais plus foiblement# 
Je les appelle si et re , et je trouve qu’ils 
sont précisément en même rapport avec 
le sol , que le sol et le mi l’étoient avec 
Yut ; je les écris à la suite des autres , 
omettant comme inutile d’écrire le sol une 
seconde fois. Cherchantun troisième tuyau 
à Funisson de la quinte re , je trouve qu’il 
rend encore deux autres sons outre le 
son principal re , et toujours en même pro- 
' portion que Us précédens ; je les appelle 

( * ) C’est-à-dire , à la douzième . qui est la re'plique 
de la quinte, et à la dix-scpticme , qui est la dupli- 
que delà tierce majeure. L’octave même plusieurs 
octaves s’ealçndent aussi assez distinctement t et 
s’emeudroient bien mieux encoie, si l’oreille ne les 
coniondoit quelquefois avec le son principal. 
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f a et la (*) et je les écris encore à la suite* 
des précédens. En continuant de même 
sur le la , je trouverois encore deux autres, 
sons : mais comme j’apperçois que la quinte 
est ce même vii qui a lait la tierce du pre- 
mier son ut , je m’arrête là, pour ne pas. 
redoubler inutilement mes expériences, et 
j’ai les sept noms suivans , rcpondans au 
premier son ut et aux six autres que j’ai 
trouvés de deux en deux. 

Ut, mi sol, si, re , fa, la. 

Rapprochant ensuite tous ces sons par 
octaves , dans les plus petits intervalles où 
je puis les placer, je les trouve rangés de 
cette sorte : 

Ut, re , mi, fa v sol, la, si. 

Et ces sept notes aitiji, rangées , indiquent 
justement le progrès diatonique affecté au 
mode majeur , par la nature même : or s 
comme le premier son ut a servi de prin- 
cipe et de base à tous les autres , nous le 

(*) 'Ltja qui fait la tierce majeure du re s« trouve 
par couséquent, düse dans cette progression , et il 
faut avouer qu’il n’esi pas aise de développer rorigiue 
du j a. naturel considéré comme quatrième noie du 
ton : mais il y auroit là-dessus des observations à 

faire qui nous meneroient loin et qui ne seroient 
pas propres à cet Ouvrage. Au reste, nous devons 
d’autant moins nous arrêter à cette légère exception, 
qu’on peut démontrer que le fa naturel ne sauroit 
être traité dans le ton d'ut que comme dissonance 
•u préparation à la dissonance 
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prendrons pour ce son fondamental que 
aous avions cherché , parce qu’il est bien 
réellement la source et l’origine d'où sont 
émanés tous ceux qui le suivent. Parcourir 
ainsi tous les sons de cette échelle , en 
commençant et finissant par le son fonda- 
mental , et en préférant toujours les pre- 
miers engendrés, aux derniers, c’est ce 
qu’on appelle moduler dans le ton dut 
majeur, et c’est là proprement la gamme 
fondamentale , qu’on est convenu d’ap- 
' peller naturelle préférablement aux autres, 
et qui sert de réglé de comparaison , pour 
y conformer les sons fondamentaux de 
tous les tons pratiquables. Au reste , il 
est bien évident qu’en prenant le son 
rendu par tout autre tuyau , pour le son 
fondamental ut, nous serions parvenus par 
des sons différens àmne progression toute 
semblable, et que , par conséquent, ce 
choix n est que de pure convention , et 
tout aussi arbitraire que celui d’un tel ou. 
tel méridien pour déterminer les degrés 
de longitude. 

Il suit de-là que ce que nous avons fait 
en prenant ut pour base de notre opéra- 
tion , nous le pouvons faire de même en 
commençant par un des six sons qui le 
suivent, à notre choix ; et qu'appellant ut 
ce nouveau son fondamental , nous arri- 
verons à la nriême progression que ci-de- 
vant, et nous trouverons tout de nouveau. 
Ut, re, mi, la, sol, la, si. 
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avec cette unique différence que ces der-’ 
niers sons étant placés à l égard de leur 
son fondamental de la même maniéré que 
les précédens l’étoient à l’égard du leur, 
et ces deux sons fondamentaux étant pris 
sur différens tuyaux, il s’ensuit que leurs 
sons correspondans sont aussi rendus par 
différens tuyaux , et que le premier ut , 
par exemple , n’étant pas le même que le 
second , le premier re n’est pas non plus 
le même que le second. 

A présent l’un de ces deux tons étant 
pris pour le naturel, si vous voulez savoir 
ce que les différens sons du second sont 
à l’égard du premier, vous n’avez qu’à 
chercher à quel son naturel du premier 
ton se rapporte le fondamental du second, 
et le même rapport subsistera toujours entre 
les sons de même dénomination de l’un et 
de 1 autre ton dans les octales correspon- 
dantes. Supposant, par exemple ; que l’uf 
du second ton soit un sol naturel , c’est- 
à-dife , à la quinte de lut naturel , le re 
du second ton sera sûrement un la naturel, 
c’est-à-dire , la quinte du re naturel , le 
mi sera un si , le fa un ut , etc. et alors 
on dira qu’on est au ton majeur de ro/, 
c’est-à-dire , qu’on a pris le sol naturel 
pour en faire le son fondamental d’un 
autre ton majeur. 

Mais si, au lieu de m’arrêter en la dans 
l’expérience des trois sons rendus par cha- 
que tuyau, j’avois continué ma progression 
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de quinte en quinte jusqu’à me retrouver 
au premier ut d où j'étcis parti d’abord , 
ou à l’une de ses octaves ; alors j’aurois 
passé par cinq nouveaux sons altérés des 
premiers, lesquels font avec eux la somme 
de douze sons différens , renfermés dans 
l’étendue de l’octave , et faisant ensemble 
ce qu’on appelle les douze cordes du sys- 
tème chromatique. 

Ces douze sons répliqués à différente* 
octaves , font toute 1 étendue de l’échelle 
générale, sans qu’il puisse jamais s'en pré- 
senter aucun autre , du moins dans le sys- 
tème tempéré , puisqu’aptès avoir parcouru 
de quin vi en quinte tous les sons que les 
tuyaux faisoient entendre , je suis arrivé 
à la répliqué du premier par lequel j’avoi* 
commencé , et que , par conséquent, en. 
poursuivant la même opération , je n'aurois 
jamais que les répliqués, c’est-à-dire, les 
octaves des sons précédens. 

La méthode que la nature m'a indiquée , 
et que j’ai suivie pour trouver la généra- 
tion de tous les sons pratiqués dans la 
musique, m apprend donc, en premier 
lieu , non pas à trouver un son fondamen- 
tal , proprement dit, qui n’existe point, 
mais à tirer d’un son établi par convention, 
tous les mêmes avantages qu'il pourroit 
avoir s’il étcit réellement fondamental , 
c’est-à-dire, à en faire réellement l’origine 
et le générateur de tous les autres sons 
qui sont en usage et qui n’y peuvent être 
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qu’en conséquence de certains rapports 
déterminés qu'ils ont avec lui, comme les 
touches du clavier à l’égard du C soi ut. 

Elle m'apprend en second lieu, qu'après 
avoir déterminé le rapport de chacun de 
ces sons avec le fondamental , on peut, 
à son tour , le considérer comme fonda- 
mental lui-même, puisque le tuyau qui le 
rend , faisant entendre sa tierce majeure 
et sa quinte aussi bien que le fondamental, 
on trouve, en partant de ce son-là comme 
générateur, une gamme qui ne différé en 
rien , quant à sa progression, de la gamme 
établie en premier lieu ; c’est-à-dire , en 
un mot, que chaque touche du clavier 
peut et doit même être considérée sous 
deux sens tout-à-fait différens. Suivant le 
premier , cette touche représente un son 
relatif an C sol ut , et qui , en cette qualité, 
s’appelle re , ou mi, ou sol , etc. selon qu’il 
est le second, le troisième ou le cinquième 
degré de l’octave renfermée entre deux ut 
naturels. Suivant le second sens elle est le 
fondement d’un ton majeur, et alors elle 
doit constamment porter le nom d’wf; et 
toutes les autres touches ne devant être 
considérées que par les rapports qu'elle» 
ont avec la fondamentale , c’est ce rap- 
port qui détermine alors le nom qu’elles 
doivent porter suivant le degré qu elles 
occupent ; comme l’octave renferme douze 
sons , il faut indiquer celui qu'on choisit, 
et alors c'est un la ou un re , etc. naturel. 
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et cela détermine le son: mais quand ît 
faut le rendre fondamental et y fixer le 
ton , alors c’est constamment un ut ; et cela 
détermine le progrès. 

Il résulte de cette explication que chacun 
des douze sons de l Octave peut être fon- 
damental ou relatif, suivant la maniéré 
dont il sera employé ; avec cette distinc- 
tion que la disposition de Y ut naturel dans 
réchelle des tons , le rend fondamental 
naturellement , mais qu’il peut toujours 
devenir relatif à tout autre son que Ton 
voudra choisir pour fondamental ; au lieu 
que ces autres sons, naturellement relatifs 
à celui d ut , ne deviennent fondamentaux 

N 9 # m 

que par une détermination particulière. 
Au reste, il est évident que c’est la nature 
même qui nous conduit à cette distinction 
de fondement et de rapports dans les sons : 
chaque son peut être fondamental naturel- 
lement , puisqu’il fait entendre ses harmo- 
niques, c’est-à-dire , sa tierce majeure et sa 
quinte , qui sont les cordes essentielles du 
ton il est le fondement : et chaque son 
peut encore être naturellement relatif , 
puisqu’il n’en est aucun qui ne soit une 
des harmoniques ou des cordes essentielles 
d’un autre son fondamental, et qui n’en 
puisse être engendré en cette qualité. On 
verra dans la suite pourquoi j'ai insisté sur 
ces observations. 

Nous avons donc douze sons qui servent 
de fondemens ou de toniques aux do.uze 
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tons majeurs, pratiqués dans, la Musique, 
et qui , en cette qualité, sônt parfaitement 
semblables , quant aux modifications qui 
résultent de chacun deux, traité comme- 
fondamental. A l'égard du mode mineur, 
il ne nous est point indiqué par la nature ; 
et comme nous ne' trouvons aucun son qui 
en lasse entendre les harmoniques,- nous 
pouvons concevoir qu’il n'a point de son 
fondamental absolu , - et qu’il ne peut exis- 
ter qu en vertu du rapport qu’il a avec le 
mode majeur dont il est engendré , comme 
il est aisé de le faire voir (*). 

Le premier objet que nous devons donc 
nous proposer dans l’institution de nos nou- 
veaux signes , c’est d'en imaginer d abord 
un qui désigne nettement , dans toutes les 
occasions, la corde fondamentale que l’on 

{ >rétend établir, et le rapport qu’elle a avec 
a fondamentale de comparaison, c’est-à- 
dire, avec Yut naturel. 

Supposons ce signe déjà choisi. La fon- 
damentale étant déterminée, il s’agira d’ex- 
primer tous les autres sons par le rapport 
qu’ils ont avec elle , car c’est elle seule qui 
en détermine le progrès et les altérations. 

Ce n’est pas, à la vérité , ce qu’on pra- 
tique dans la Musique ordinaire , où les 
sons sont exprimés constamment par cer- 
tains noms déterminés, qui ont un rapport 

(*) Voyez M. Rameau , uouy. syst. p.*2i. «t. tr. de 
à’Harm. p. 12 . cl i3. 
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v 

direct aux touches des instrumens et à la 
gamme naturelle , sans égard au ton où l’on 
est , ni à la fondamentale qui le déter- 
mine 2 mais comme il est ici question de 
ce qu'il convient le mieux de faire, et non 
pas de ce qu’on fait actuellement, est-on 
moins en droit de rejeter une mauvaise 

f >ratique , si je fais voir que celle que je 
ui substitue mérite la préférence, qu’on 
le seroit de quitter un mauvais guide pour 
un autre qui vous montreroit un chemin 
plus commode et plus court ? et ne se 
moqueroit-on pas du premier s’il vorçloit 
vous contraindre à le suivre toujours, par 
cette unique raison , qu'il vous égare depuis 
long-temps? 

Ces considérations nous mènent directe- 
ment aux choix des chiffres pour exprimer 
les sons de la Musique , puisque les chif- 
fres ne marquent que des rapports, et que 
l’expression des sons n’est aussi que celle 
des rapports qu’ils ont entr’eux. Aussi 
avons-nous déjà remarqué que les Grecs 
ne se servoient des lettres de leur Alphabet 
à cet usage , que parce que ces lettres 
étoient en même temps les chiffres de leur 
arithmétique , au lieu que les caractères 
de notre Alphabet ne portant point com- 
munément avec eux les idées de nombre 
ni de rapports, ne seroient pas, à beau- 
coup près , si propres à les exprimer. 

Il ne faut pas s'étonner après cela si Ton 
a tenté si souvent de substituer les chiffres 

aux 
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aux notes de la Musique ; c'étoit assuré- 
ment le service le plus important que l’on 
eût pu rendre à cet Art, si ceux qui l’ont 
entrepris avoient eu la patience ou. les 
lumières nécessaires pour embrasser un 
système général dans toute son étendue. 
Le grand nombre de tentatives qu’on a 
faites sur. ce point , fait voir qu’on sent 
depuis long-temps les défauts des carac- 
tères établis. Mais il fait voir encore qu’il 
est bien plus aisé de les appercevoir que 
de les corriger; faut-il conclure de-là que 
la chose est impossible ? 

Nous voilà donc déjà déterminés sur le 
choix des caractères ; il est question main- 
tenant de réfléchir, suc, la meilleure maniéré 
de les appliquer. Il est sûr que cela de- 
mande quelque soin : car s’il n étoit ques- 
tion que d'exprimer tous les sons par au- 
tant de chiffres différens , il n’y auroit pas- 
là grande difficulté :. mais aussi n’y àuroit- 
il. pas non plus grand mérite , et ce. sereit 
ramener dans la Musique une confusion 
encore pire que celle qui nait de la jjosiuoo. 
des notes. 

Pour m’éloigner lé moins qu'il est pos- 
sible de l’esprit de la méthode ordinaire.,, 
je. ne ferai d’abord attention qu'au clavier 
naturel, c'estr à-dire , aux touches noires de 
l Orgue et du Clavecin, réservant pour les 
autres des signes d altération semblables 
à ceux qui se pratiquent communément. 
Ou plutôt , pour me fixer par une idée 

T. 16. Ou Pieees sur la Musique. E 
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Ï )lus universelle . je considérerai seulement 
e progrès et le rapport des sons affectés 
au mode majeur, taisant abstraction à la 
modulation et aux changemens de ton, 
bien sûr qu’en faisant régulièrement l'ap- 
plication de mes caractères , la fécondité 
de mon principe suffira à tout. 

De plus : comme toute l étendue du cla- 
vier n’est qu’une suite de plusieurs octaves 
redoublées , je me contenterai, d en con- 
sidérer une à part, et je chercherai en- 
suite un moyen d’appliquer successivement 
à toutes , les mêmes caractères que j’aurai 
affectés aux sons de celle-ci. Par-là, je me 
conformerai à la fois à 1 usage qui' donne 
les mêmes noms aux notes correspondantes 
des différentes octaves, à mon oreille qui 
se plaît à en confondre les sons , a la rai- 
son qui me fait voir les mêmes rapports 
multipliés entre les nombres qui les expri- 
ment; et enfin , je corrigerai un des grands 
défauts de la Musique ordinaire qui est 
d’anéantir par une position vicieuse , l’ana- 
logie et la ressemblance qui doit toujours 
se trouver entre les différentes octaves. 

Il y a deux maniérés de considérer les 
sons et , les rapports, qu’ils ont entr’eux , 
l’une, par leur génération, c’est-à-dire y . 
par les différentes longueurs des cordes 
ou des tuyaux qui les font entendre ; et 
l’autre par les intervalles qui les séparent 
du grave à l’aigu. 

A 1 égard de la première , elle ne sauroit 
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être de nulle conséquence dans rétablisse- 
ment de nos signes , soit parce qu il fau- 
droit de trop grands nombres pour les ex- 
primer ; soit enfin , parce/que de tels nom- 
bres ne sont de nul avantage pour la faci- 
lité de l'intonation , qui doit être ici notre 
grand objet, . 

Au contraire, la seconde maniéré de 
considérer les sons- par leurs intervalles , 
renferme un nombre infini d utilités : c’est 
sur elle qu’est fondé le système de la posi- 
tion, tel . qu il est pratiqué actuellement. 
II est vrai que , suivant ce système , les 
notes n’ayant rien en elles-mêmes, ni dans 
l’espace qui les sépare , qui vous indique 
clairement le genre de l’intervalle, il faut 
ânonner un temps infini avant que d’avoir 
acquis, toute l’habitude nécessaire pour le 
rcconnoitre au premier coup* d'œil. Mais 
comme ce défaut vient uniquement du 
mauvais choix des signes , on n’en peut 
rien conclure contre le principe sur lequel 
ils sont établis ; et l’on verra bientôt com- 
ment , au contraire , % on tire de ce prin- 
cipe tous les avantages qui peuvent rendre 
l'intonation aisée à apprendre et à pratiquer. 

Prenant ut pour ce son fondamental / au- 
quel tous les autres doivent se rapporter , 
et 1 exprimant , par le chiffre 1 , nous 
aurons à sa suite 1 expression des sept sons 
naturels , ut , re , mi , sol , la , si , par 
les sept chiffres : 1 , 2,3, 4, 5 , 6 , 7 ; de 
façon que tant que le chant roulera dans 

F 2 
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retendue de ces sept sons , il suffira de 
les noter chacun par son chiffre correspon- 
dant, pourles exprimer tous sans équivoque. 

11 est évident que cette maniéré de noter , 
conserve pleinement l’avantage si vanté de 
la position: car, vous connoissez à l’œil, 
aussi clairement qu’il est possible , si un 
son est plus haut ou plus bas qu’un autre ; 
vous voyez parfaitement qu’il faut monter 
pour aller de l’r au 5 , et qu’il faut des- 
cendre pour aller du 4 au 2 : cela ne souf- 
fre pas la moindre répliqué. 

Mais je ne m’étendrai pas ici sur cet ar- 
ticle , et je me contenterai de toucher, à 
la fin de cet Ouvrage , les principales ré- 
flexions qui naissent de la comparaison des 
deux méthodes. Si l’on suit mon projet 
avec quelque attention , elles se présen- 
teront d’elles*mêmes à chaque instant; et 
en laissant à mes Lecteurs le plaisir de me 
prévenir, jespere de me procurer la gloire 
d’avoir pensé comme eux. 

Les sept premiers chiffres ainsi disposés , 
marqueront , outre les degrés de leurs in- 
tervalles , celui que chaque son occupe à 
l’égard du son fondamental ut , de façon 
qu’il n’est aucun intervalle dont l’expression 
par chiffres ne vous présente un double 
rapport, le premier, entre les deux sons 
qui le composent, e-t le second , , entre 
chacun d’eux et le son fondamental. 

Soit donc établi que le chiffre 1 s'ap- 
pellera toujours ut ; 2. s'appellera toujours 
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ri ; 3 , toujours mi , etc. conformément à 
l’ordre suivant. 

* 

1 1 2 1 3 1 4 1 i 1 ®'î 7* ■ 

Ut -, re , 77iz ,y# , $ 0 /, la , ri.. 

c 

Mais quand il est question de sortir de 
cette étendue pour passer dans d’autres 
octaves , alors cela forme une nouvelle 
difficulté ; car il faut nécessairement mul- 
tiplier les chiffres , ou suppléer à cela par 
quelque nouveau signe qui détermine l’oc- 
tave où l’on chante , autrement Yut d’en- 
haut étant écrit i , aussi-bien que Yut a en- 
bas , le Musicien ne pourroit éviter de les 
confondre , et l’équivoque auroit lieu néces- 
sairement. 

C'est ici le cas où la position peut être 
admise , avec tous les avantages qu’elle a 
dans la Musique ordinaire , sans en con- 
server ni les embarras , ni la difficulté. 
Etablissons une ligne horizontale, sur la- 
quelle nous disposerons toutes les notes 
renfermées dans la même octave, c’est-à- 
dire , depuis et compris l’«/ d’en-bas jusqu'à 
celui den-haut exclusivement. Faut-il pas- 
ser dans l octave qui commence à 1 ut d'en-^ 
haut? Nous placerons nos chiffres au-des- 
sus de- la ligne. Voulons-nous , au con- 
traire , passer dans fOctave* inférieure la- 
quelle commence en descendant par le si , 
qui suit Yut posé sur la ligne?' alors nous 
les placerons au-dessous de la même ligne , 
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c'est-à-dire, que la position qu’on est con- 
traint de changer à chaque degré daps la 
Musique ordinaire , ne changera dans la 
mienne qu’à chaque octave , et aura , par 
conséquent , six (ois moins de combinai- 
sons. ( Voyez la. Planche , Exemple i.) 

Après ce premier ut , je descends au sol 
de l’octave' inférieure : je reviens à mon 
ut , et, après avoir fait le mi et le sol de 
la même octave , je passe à Y ut d’en-haut, 
ê’est-à-dire , à l'w£. qui commence l’octave 
supérieure; je redescends ensuite jusqu’au 
sol d’en-bas par lequel je reviens finir à 
mon premier ut. 

Vous pouvez voir dans ces exemples 
( voyez la PI. Ex. i et 2.) comment le pro- 
grès de la voix est toujours annoncé aux 
yeux, ou par les différentes valeurs des 
chiffres, s’ils sont de la même octave , ou 
par leurs différentes positions v si leurs 
octaves sont différentes. 

Cette mécanique est si simple, qu’on la 
conçoit du premier regard ; et la pratique 
en est la chose du monde la plus aisée. 
Avec une seule ligne vous modulez dans 
rétendue de trois octaves , et s’il se trou- 
voit que vous voulussiez passer encore au- 
delà , ce qui n’arrivera gueres dans une 
Musique sage , vous avez toujours la liberté 
d’ajouter des lignes accidentelles en-haut 
et en-bas, comme dans la Musique ordi- 
naire , avec la différence que dans celle-ci , 
il faut onze iignes pour trois octaves , tandis 
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qu’il n'en faut qu’une dans la mienne , et 
que je puis exprimer l'étendue de cinq, 
six , et près des sept octaves , c'est-à-dire , 
beaucoup plus que n'a d étendue le grand 
clavier, avec trois liâmes seulement. 

ij 

Il ne faut pas confondre la position, 
telle que ma méthode l’adopte , avec .celle 
qui se pratique dans la Musique ordinaire : 
les principes en sont tout difiérens. La 
Musique ordinaire n’a en vue que de vous 
indiquer des intervalles, et de disposer en 
quelque façon vos organes , par l'aspect 
. du plus grand ou moindre éloignement 
des notes , sans s embarrasser de distinguer 
assez bien le genre de ces intervalles , ni 
le degré de cet éloignement, pour en 
rendre la- connoissance indépendante de 
l’habitude. Au contraire la connoissance 
. des intervalles qui fait proprement le fond 
de la science du Musicien m’a paru un 
point si important, que j’ai cru en devoir 
faire l'objet essentiel de ma méthode. 
L’explication suivante montre comment on 
parvient par mes caractères à déterminer, 
tous les intervalles possibles* par leurs 
genres et par leurs noms, sans autre peine 
que celle de lire une fo-s ces remarques. 

Nous distinguons d'abord les intervalles 
en directs et renversés, et les uns et les 
autres encore en simples et redoublés. 

Je vais définir chacun de ces intervalles 
considéré dans mon système. * 

L’intervalle direct est celui qui est compris 

1 A X- 
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entre deux, sons , dont les chiffres sont 
d’accord avec le progrès ; c’est-à-dire , que 
le son le plus haut doit avoir aussi le plus 
grand chiffre , et le son le plus bas . le 
chiffre le plus petit. ( Voyez la pl. Ex. 3 .) 

L’intervalle renversé est celui dont le 
progrès est contrarié par les chiffres : c'est- 
à-dire , que si l’intervalle monte , le second 
chiffre est le plus petit; et si l’intervalle 
descend , le second, chiffre est le plus grand. 
^ Voyez la pl. Ex. 4. ) 

L’intervalle simple est celui qui ne passe 
pas l’étendue d’une octave. ( Voyez la 
pl. Exemple 5 .) 

L’intervalle redoublé est celui qui passe 
l’étendue d’une octave. Il est toujours la 
répliqué d'un intervalle simple. [ Voyez 
Exemple 6.), 

Quand vous entrez d’un octave dans la 
suivante, c’est-à-dire, que vous passez de 
la ligne au-dessus ou au-dessous d’eiie , 
ou vice-vers a , 1 intervalle est simple s il 
est renversé ; mais s’il est direct , il sera 
toujours redoublé. 

Cette, courte explication suffit pour con- 
noître à fond le genre de tout intervalle 
possible. Il faut à présent apprendre à en 
trouver le nom sur le champ. 

Tous les intervalles peuvent être con- 
sidérés comme formés des trois premiers 
intervalles simples , qui sont la seconde , 
la tierce, la quarte, dont les complémens 
à l’octave sont la septième, la sixte et la 

quinte ; 
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quinte ; à quoi si vous ajoutez cette octavo 
elle-même , vous aurez tous les intervalles 
simples sans exception. 

Pour trouver donc le nom de tout in- > 

tervalle simple direct, il ne faut qu’ajouter 
l’unité à la différence des deux chiffres qui 
l’expriment. Soit, par exemple , cet inter- 
valle i , 5 ; la différence des deux chiffres 
est 4 ; à quoi ajoutant l’unité vous avez 5 , 
c’est-à-dire, la quinte pour le nom de cet 
intervalle ; il en seroit de même si vous * 
aviez eu 2 , 6 ; ou 7 , 3 , etc. Soit cet autre 
intervalle 4, 5 ; la différence est 1 , à quoi 
ajoutant l’unité vous avez 2 , c’est-à-dire , - 
une seconde pour le nom de cet intervalle. 

La réglé est générale. 

Si 1 intervalle direct est redoublé, après 
• avoir procédé comme ci-devant, il faut 
ajouter 7 pour chaque octave, et vous 
aurez encore très-exactement le nom de 
votre intervalle : par exemple , vous voyez 
déjà que — 1 3 est une tierce redoublée : 

ajoutez donc 7 à 3 , et vous aurez 10 , c’est- 
à-dire une dixième pour le nom de votre 
intervalle. 

Si l’intervalle est renversé , prenez le 
complément du direct, c’est le nom de 
votre intervalle : ainsi, parce que la sixte 
est le complément de la tierce , et que cet 
intervalle — 1 T ~ , est une tierce renversée, 
je trouve que c’est une sixte : si de plu* 
il est redoublé , ajoutez-y autant de fois 7 
' qu’il y a d’octaves. Avec ce peu de réglés* 
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darrs quelque cas que vous foyez , vou* 
pouvez nommer fur le champ et sans le 
moindre embarras, quelque intervalle 
qu’on vous présente. 

Voyons donc, sur ce que je viens d’ex- 
pliquer, à quel point nous sommes par- 
venus dans l’art de sollier par la méthode 
que je propose. 

D abord toutes les notes sont connues 
sans exception ; il n’a pas fallu bien de- la 
peine pour retenir les noms de sept carac- 
tères uniques, qui sont les seuls dont on 
ait à charger sa mémoire pour TexpreiBon 
des sons; qu’on apprenne à les entonner 
jufte en montant et en descendant, dia- 
toniquement et par intervalles, et nous 
voilà tout d’un coup débarrassés des dis- 
ficultés de la position, 

A le bien prendre , la connoissance des 
intervalles, par rapport à la nomination , 
n’est pas d’une nécessité absolue, pourvu 
qu’on connoisse bien le ton d’où l’on part, 
et qu’on sache trouver celui où l’on va. On 
peut entonner exactement l'ut et le fa sans 
savoir qu’on fait une quarte : et sûrement 
cela serok toujours bien moins nécessaire 
par ma méthode, que par la commune, où 
la connoissance nette et précise des notes 
ne peut suppléer à celle des intervalles; 
au lieu que dans la mienne , quand l'inter- 
valle seroit inconnu, les deux notes qui le 
composent seroient toujours évidentes, 
sans qu’on put jamais s’y tromper dans 
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quelque ton et à quelque clef que l’on fût. 
Cependant tous les avantages se trouvent 
ici tellement réunis, qu’au moyen de trois 
ou quatre observations très-simples , voilà 
mon écolier eu état dénommer hardiment 
tout intervalle possible, soit sur la même 
partie, soit en sautant de l’une à l’autre ; et 
d’en savoir plus à cet égard dans une heure 
d’application, qu-e des Musiciens de dix et 
douze ans de pratique : car on doit re- 
marquer que les operations dont je viens 
de parler , se font tout d un coup par l'esprit 
et avec une rapidité bien éloignée des 
longues gradations indispensables dans la 
Musique ordinaire , pour arriver à la con<- 
noissance des intervalles ; et qu enfin les 
règles seroient toujours préférables à l’ha- 
bitude , soit pour la certitude , soit pour la 
brièveté, quandmême elles ne feroientque 
produire le même effet. 

Mais cc n’est rien d’être parvenu jusqu’ici : 
il est d’autres objets à considérer et d’au- 
tres difficultés à surmonter. 

Quand j’ai ci-devant affecté le nom d'ut 
au son fondamental de la gamme naturelle, 
je n’ai fait que me conformer à 1 esprit de 
ia première institution du nom des notes , 
et à l’usage général des Musiciens -, et 
quand j’ai dit que la fondamentale de 
chaque ton avoit le même droit de porter 
le nom d ut que ce premier son , à qui il 
n’est affecté par aucune propriété particu- 
lière, j’ai encore été autorisé par la pratique 
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universelle de cette méthode , qu'on ap- 
pelle transposition, dans la musique vocale. 

Pour effacer tout scrupule qu’on pourroit 
concevoir à cet égard , il faut expliquer ma 
pensée avec un peu plus d étendue : le nom 
d'w* doît-il être nécessairement et toujours 
celui dune touche iixe du clavier, ou doit- 
il au contraire être appliqué préférable- 
ment à la fondamentale de chaq.ue ton ? 
C’estla question qu*il s'agit de discuter. 

A l'entendre énoncer de cette manière, 
on pourroit peut-être s’imaginer que ce 
n’est ici qu’une question de mots. Cepen- 
dant elle influe trop dans la pratique pour 
être méprisée : il s’agit moins des noms en 
eux-mêmes, que de déterminer les idées 
qu’on leur doit attacher, et sur lesquelles 
on n’a pas été trop bien d’accord jusqu'ici. 

Demandez à une personne qui chante , 
.ce que c’est qu’un ut, elle vous dira que 
c’est le premier ton de la gamme : de- 
mandez la même chose à un jouetir d'ins- 
trumens, il vous répondra que c’est une telle 
touche de son violon ou de son clavecin. 
Ils ont tous deux raison; ils s’accordent 
même en un sens , et s’accorderoient tout- 
à-fait, si l'un ne se représentoit pas cette 
gamme comme mobile, et l'autre cet ut 
comme invariable. 

Puisque l'on est convenu d’un certain son 
à-peu-près fixe pour y régler la portée des 
voix et le diapason des instrumens, il faut 
que ce son ait nécessairement un nom , et 
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un nom fixe comme le son qu’il .exprime ; 
donnons - lui le nom d'ut : j!y consens. 
Kéglons ensuite sur ce nom-là tous ceux 
des difftrens sons de l'échelle générale , 
afin que nous puissions indiquer le rapport 
qu'ils ont avec lui et avec les différentes 
touches des instrumens : j'y çonsens encore.; 
tt jusques-là le Symphoniste a raison. 

Mais ces sons auxquels nous venons de 
donner des noms, et ces touches qui les 
font entendre sont disposés de telle ma- 
niéré qu'ils ont entr’eux et avec la touche 
ut certains rapports qui constituent pro- 
prement ce qu’on appelle ton, et ce ton 
dont ut est la fondamentale est celui que 
font entendre les touches noires de l’Orgue 
et du Clavecin quand on les joue dansun 
certain ordre, sans qu’il soit possible d’em- 
ployer toutes les mêmes touches pour 
quelque autre ton dont ut ne seroit pas la 
fondamentale , ni d'employer dans celui 
d'ut aucune des touenes blanches du 
clavier, lesquelles n’ont même aucun nom 
propre, et en prennent de différens, s'ap- 
pelant tantôt dièses et tantôt bémols , 
suivant les tons dans lesquels elles sont 
employées. - 

Or quand on veut établir une autre fon- 
damentale , il faut nécessairement faire un 
tel choix des sons qu’on veut employer, 
qu’ils aient avec elle précisément les mêmes 
rapports que le re , le mi* le fol , et tous 
les autres sons de la gamme naturelle , 

G 3 

■ ■ 


DISSERTATION 


! 

?8 

avoient avec l'ut- C'est le cas où le Chan- 
teur a droit de dire au Symponiste : pour- 
quoi ne vous servez-v^ous pas des mêmes 
noms pour exprimer les mêmes rapports? 
Au reste, je crois peu nécessaire de re- 
marquer qu’il faudroit toujours déterminer ' 
la fondamentale par son nom naturel , et 
que c’est seulement après cette détermina- 
tion qu’elle preudroit le nom d’tif. 

Il est vrai qu’en affectant toujours les 
mêmes noms aux mêmes touches de l’ins- 
trument et aux mêmes notes de la musique, 
il semble d’abord qu’on établit un rapport 
plus direct entre cette note et cette touche, 
et que l’une excite plus aisément l’idée de 
l’autre , qu’on ne feroit en cherchant tou- 
jours une égalité de rapports entre les 
chiffres des notes et le chiffre fondamental, 
d’un côté ; et de l’autre, entre le son fonda- 
mental et les touches de l’instrument. 

On peut voir que je ne tâche pas 
d’énerver la force de l’objection; oserai-je 
me flatter à mon tour, que les préjugés - 
n’ôteront rien à celle de meâ réponses ? 

D’abord je remarquerai que le rapport 
fixé par ies mêmes noms entre les touches 
de l'instrument et les notes de la musique , 
a bien des exceptions et clos difficultés 
auxquelles on ne fait pas toujours assez 
d attention. 

Nous avons trois clefs dans la Musique , 
et ces trois clefs ont huit positions ; ainsi , 
suivant ces différentes positions, voilà huit 
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touches différentes pour la même position,- 
et huit positions pour la même touche et 
pour chaque touche de l'instrument: il est 
certain que cette .multiplication d'idées 
nuit à leur netteté ; il y a même bien dés 
Symphonistes qui ne les possèdent jamais 
toutes à un certain point, quoique toutes 
les huit clefs soient d'usage sur plusieurs 
instrumens. . 

Mais renfermons-nous dans l'examen de 
ce qui arrive sur une seule clef. On s’i- 
magine. que la même note doit toujours 
exprimer l'idée de la même touche, et 
cependant cela est très-faux: car par des 
accidcns fort communs v causés , par les 
dièses et les bémols, il arrive à tout mo- 
ment, non-seulement que la note si devient 
la touche ut , que la noie mi devient la 
touche /a, et réciproquement, mais encore 
qu’une note diésée à la clef , et diésée par 
accident, monte d’un ton tout entier, qu’un 
fa devient un sol r un ut un r*, etc. Et 
qu’au contraire par un double bémol , un 
mv deviendra un re , un si un la , et ainsi ' 
des autres. Où en est donc la précision de 
nos idées? Quoi! je vois un sol, et il fauir 
que je touche un la ! Est-ce. là ce rapport' 
si juste , si vanté , auquel on veut sacrifier* 
celui de la modulation? 1 

•Te ne nie pas cependant qu’il n’y ait 
qxiclque chose de très-ingénieux dans l'in- 
vention des accens ajoutés à la clef pour: 
indiquer., non pas les différens tons, car ils 
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ne sont pas toujours connus par là , mais les 1 
différentes altérations qu’ils causent. Ils 
n’expliquent pas mal la théorie des pro** 
gressions: c’est dommage qu’ils fassent 
acheter si cher cet avantage, par la peine 
qu’ils donnent dans la pratique du chant 
et des instrumens. Que me sert , à moi , 
de savoir qu’un tel demi-ton a changé de 
place , et que de-là on l'a transporté’ là 
pour en faire une note sensible, une qua- 
trième ou une sixième note ; si d’ailleurs 
je ne puis venir à- bout de l’exécuter sans 
me donner la torture , et s’il faut que je 
me souvienne exactement de ces cinq 
v dièses ou de ces cinq bémols pour les 
appliquer à toutes les notes que je trou- 
verai sur les mêmes positions ou à l’octave, 
et cela précisément dans le temps que 
l’exécution devient la plus embarrassante 
par la difficulté particulière de l’instrument? 
Mais ne nous imaginons pas que les Mu- 
siciens se donnent cette peine dans la 
pratique : ils suivent une autre route bien 

E lus commode , et il n’y a pas un habile 
omme parmi eux qui , après avoir préludé 
dans le ton où il doit jouer, ne fasse plus 
d’attention au degré du ton où il se trouve, 
et dont il cormoît la progression, qu’au 
"dièse ou au bémol qui l’affecte. 

En général, ce qu’on appelle chanter et 
exécuter au naturel , est peut-être ce qu'il 
y a de plus mal imaginé dans la musique : 
Car si les nouas des notes ont quelque 
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utilité réelle , ce ne peut être . que pour 
exprimer certains rapports , certaines affec- 
tions déterminées dans les progressions 
des sons. Or, dès que le ton change, les 
rapports des sons et la progression chan- 
geant aussi , la raison dit qu’il faut de même 
changer les noms des notes en les rap- 
portant par analogie au nouveau ton, sans 
quoi l’on renverse le sens des noms, et l’on 
ôte -aux mots le seul avantage qu’ils puis- 
sent avoir, qui est d’exciter d'autres idées 
avec celles des sons. Le passage du mi au 
fa ou du si à ' \'ut , excite naturellement 
dans l’esprit du Musicien l’idée du demi- * 
ton. Cependant , si l’on est dans le ton de 
si ou dans celui de mi , l’intervalle du si â 
l'w/ ou du mi au fa , est toujours d'un ton 
et jamais d un demi-ton.. Donc, au lieu de 
leur conserver des noms qui trompent 
l’esprit et qui choquent l’oreille exercée par 
une différente habitude , il est important 
de leur en appliquer d autres dont le sens 
connu ne soit point contradictoire, et 
annonce les intervalles qu’ils doivent ex- 
primer. Or, tous les rapports des sons du 
système diatonique se trouvent exprimés 
dans le majeur , tant en montant qu’en 
descendant, dans l’octave comprise entre 
deux ut , suivant l’ordre naturel ; et dans 
le mineur, dans 1 octave comprise entre 
deux la suivant le même ordre en des- 
cendant seulement : car en montant le 
mode de mineur est assujetti à désaffections 
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differentes qui présentent de nouvelles 
réflexions pour la théorie ,. lesquelles ne 
sont pas aujourd'hui de mon sujet, et qui 
ne font rien au système que je propose. 

je ne disconviens pas qu’à l'égard des 
instrumens ma méthode ne s'écarte beau- 
coup de 1 esprit de la méthode ordinaire: 
mais comme je ne crois pas la méthode 
ordinaire extrêmement estimable, et que 
je crois même d en démontrer les défaut*, 
il faudroit toujours , avant que de me con- - 
damner par-là , se mettre en état de me 
convaincre, non pas de la - différence, mais 
du désavantage de la mienne. 

Continuons d’en explique! la mécanique* 
Je reconnqis dans la musique douze sons 
ou cordes originales, l’un desquels- est le 
G fol ut qui sert de fondement à la gamme 
naturelle: prendre un . des autres* son* 

! )our fondamental, c'est lui attribuer toutes 
es propriétés de Y ut ; c’est proprement 
transposer la gamme naturelle plus haut ou 
plus bas de tant de degrés- Pour déterminer 
•ce son fondamental, je me sers du mot cor- 
respondant, c’est-à-dire , du fol ,du re , du 
la , etc. et je l’écris à la marge au haut de 
l’air que je veux noter: alors ce fol ou ce 
rt qu’on peut appeller la clef, devient ut; 
et servant de fondement à un nouv-eau ton 
.et à une nouvelle . gamme , toutes les 
notes du clavier lui deviennent relatives , 
et ce, n’est alors qu’en vertu du rapport 
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quelles ont avec ce son fondamental, 
qu elles peuvent être employées. 

C'est là, quoi qu on en puisse dire , le 
vrai principe auquel il faut s’attacher dans 
la composition , dans le prélude , et dans 
le chant; et si vous prétendez conserver 
aux notes leurs noms naturels , il faut 
nécessairement que vous les considériez 
tout à la fois sous une double relation , 
savoir, par rapport au C fol ut et à la gamme 
naturelle , et par rapport au son fonda- 
mental particulier, sur lequel vous êtes 
contraint d’en regler le progrès et les alté- 
rations. Il n’y a quun ignorant qui joue 
des dièses et des bémols sans penser au 
ton dans*lcquel il est; alors Dieu sait 
quelle justesse il peuty avoir dans sonjeu! 

Pour former donc un éleve suivant ma 
méthode , je parle cie l instrument, car pour 
le chant la chose est si aisée qu’il seroit 
.superflu de s’y arrêter ; il faut d’abord lui 
apprendre à connoître et à toucher parleur 
nom naturel, c est- à-dire , sur la clef d'ut , 
toutes les touches de son instrument. Ces 
premiers noms lui doivent servir de réglé 
pour trouver ensuite les autres fondamen- 
tales , et toutes les modulations possibles 
des tons majeurs auxquels seul il suffit de 
faire- attention, comme je l’expliquerai % 
bientôt. 

Je viens ensuite à la clef fol, et après 
lui avoir fait toucher le fol y je l’avertis que 
cc fol devenant la fondamentale du ton. 
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doit alors s’appeller ut, et je lui fais par- 
courir sur cet ut toute la gamme naturelle 
en-haut et en-bas suivant 1 étendue de son 
instrument : Comme il y aura quelque 

différence dans la touche ou dans la dis- 
position des doigts à cause du demi- ton 
transposé , je la lui ferai remarquer. Après 
l’avoir exercé quelque temps sur ces deux 
tons, je l'amenerai à la clef re ; et lui faisant 
appeller ut le re naturel, je lui fais recom- 
mencer sur cet ut une nouvelle gamme, 
et parcourant ainsi toutes les fondamentales 
de quinte en quinte, il se trouvera enfin 
dans le cas d’avoir préludé en mode 
majeur sur les douze cordes du système 
chromatique, et de connoître parfaitement 
le rapport et les affections différentes de 
toutes les touches de son instrument, sur 
chacun de ces douze différens tons. 

Alors je lui mets de la musique aisée 
entre les mains.' La clef lui montre quelle 
touche doit prendre la dénomination d'ut % 
et comme il a appris à trouver le mi et le 
fol, etc. c’est-à-dire, la tierce majeure et < 
la quinte , etc. sur cette fondamentale , un 
3 et un 5 sont bientôt pour lui des signes 
familiers; et si les mouvemens lui étoient 
connus et que l’instrument n’eût pas ses 
difficultés particulières, il seroit dès-lors 
en état d’exécuter à livre ouvert toute 
sorte de musique sur tous les tons et sur 
toutes les clefs. Mais avant que d en dire 
davantage sur cet ^rticic , il faut achever 
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d'expliquer la partie qui regarde l’expres- 
sion des sous. 

A légard du mode mineur, j'ai déjà 
remarqué que . la nature ne nous l’avoit 
point enseigné directement. Peut-être 
V vient-il d une suite de la progression dont 
j'ai parlé dans lexpérience des tuyaux t 
où I on trouve qu’à la quatrième quinte 
cet ut qui avoit servi de fondement à l’o- 
pération, fait une tierce mineure avec le 
la qui est alors le son fondamental. Peut- 
être est- ce aussi de-là que naît cette 
grande correspondance entre le mode 
majeur ut et le mode mineur de la sixième 
note , et réciproquement entre le mode 
mineur la et le mode majeur de sa 
médiantev 

t* 

De plus, la progression des sons affec- 
tés au mode mineur est précisément la 
même qui se trouve dans l’octave comprise 
entre deux /æ, puisque , suivant Monsieur 
Rameau , il est essentiel au mode mineur 
d’avoir sa tierce et sa sixte mineure , et 
qu’il n’y a que cette octave où, tous* les 
autres sons étant ordonnés comme ils doi- 
vent l’être , la tierce et la sixte se trouvent 
mineures naturellement. 

Prenant donc la pour le nom de la to-* 
nique des tons mineurs, et lexprimant 
parle chiffre 6, je laisserai toujours à sa 
médiante ut le privilège d être , non pas 
tonique, mais fondamentale caractéristique; 
je me conforme rat en cela à la nature qui 
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ne nous fait point connoltre de fonda- 
mentale proprement , dite dans les tons 
mineurs , et je conserverai à la fois i'uni- 
formité dans les. noms des notes et dans 
les chiffres qui les expriment , et l'ana- 
logie qui se trouve entre les modes majeur 
et mineur pris sur les deux cordes ut et la. 

Mais cet ut qui par la transposition doit 
toujours être le nom de la tonique dans les 
tons majeurs, et celui de la médiame dans 
les tons mineurs, peut, par conséquent,, 
être pris sur chacune des douze cordes du 
système chromatique; et pour la désigner, 
il suffira de mettre à la marge le nom de 
cette corde prise sur le clavier dans l'ordre 
naturel. On voit par-là que si le chant est 
dans le ton d'ul majeur ou de la mineur , 
il faudra écrire ut à la marges si le chant 
est dans le ton de re majeur ou de si 
mineur, il faut écrire re à la marge ; pour 
le ton de mi majeur ou d’ut dièse mineur,, 
on écrira mi à la marge , et ainsi de suite : 
c'est-à-dire, que la note écrite à la marge, 
ou la clef, désigne précisément la touche 
du clavier qui doit s’appeiler ut, et par 
conséquent être tonique dans le ton majeur, 
médiante dans le mineur, et fondamentale 
dans tous les deux: sur quoi l’on remar- 
quera que j’ai toujours appellé cet ut fon- 
damentale et non pas tonique, parce 
qu elle ne l’est que dans les tocs majeurs, 
mais qu’elle sert également de fondement 
à la relation et au nom des note.s , et 
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même aux différentes octaves dans l'un et 
l’autre mode : mais à le bien prendre , la 
connoissance de cette ciel' n’est d’usage 
que pour les instrumens , et ceux qui 
chantent n’ont jamais -besoin d’y faire 
attention. 

Il suit de-là que la même clef sous le 
même nom d’t/J , désigne cependant deux 
tons différens : savoir * le majeur dont elle 
est tonique , et le mineur dont elle est 
médiante , et dont, par conséquent , la 
tonique est une tierce au-dessous d’elle. 
Il suit encore que les mêmes noms des 
notes et les notes affectées de la même 
maniéré, du moins en descendant , servent 
également pour l’un et l’autre mode , de 
sorte que non-seulement on n’a pas besoin 
de faire une étude particulière des modes 
mineurs ; mais que .même on seroit à la 
rigueur dispensé de les connoître , les 
rapports exprimés par les mêmes chiffres 
n’ét3nt point fiifférens , quand la fonda- 
mentale est tonique , que quand elle est 
médiante : cependant pour l’évidence du 
ton et pour la facilité du prélude, on 
écrira la clef tout simplement quand elle 
aéra toiiique , et quand elle sera médiante 
on ajoutera au-dessous d'elle une petite 
ligne horizontale. ( Voyez la pl. Ex* 7 . et 8 .) 

Il faut parler à présent des changemens 
de ton: mais comme les altérations acci^ 
dentelles des sons s’y présentent souvent, 
et qu’elles ont toujours lieu dans U modo 
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mineur, en montant de la dominante à la 
tonique , je dois auparavant en expliquer 
les signes. 

Le dièse s’exprime par une petite ligne 
oblique , qui croise la note en montant de 
gauche à droite ; sol dièse, par exemple, 
s'exprime ainsi, 5. Fa dièse ainsi, 4 . Le 
bémol s’exprime aussi par une semblable 
ligne qui croise la note en descendant, 7 , 
3 , et ces signes, plus simples que ceux qui 
sont en usage , servent encore à montrer 
à l’œil le genre d’altération qu’ils causent. 

Pour le bécarre , il n’est devenu néces- 
saire que par le mauvais choix du dièse et 
du bémol ; parce qu’étant des caractères 
séparés des notes qu’ils altèrent, s'il s'en 
trouve plusieurs de suite ious 1 un ou l’autre 
de ces signes, on ne peut jamais distinguer 
celles qui doivent être affectées de celles 
qui ne le doivent pas, sans se servir du bé- 
carre. Mais comme par mon système , 
le signe de 1 altération , outre la simpli- 
cité de sa ligure, a encore l’avantage d'être 
toujours inhérent à la note altérée, il 
est clair que toutes celles auxquelles on 
ne le verra point , devront être exécutée* 
au ton naturel qu’elles doivent avoir sur 
la fondamentale où I on est. Je retranche 
donc le bécarre comme inutile , et je le 
retranche encore comme équivoque , 
puisqu'il est commun de le trouver em- 
ployé en deux sens tout opposés : car les 
un* s'en servent pour ôter 1 altération 

causée 
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causée par , les signes de la 'clef, et les 
autres, au contraire , pour remettre la note 
au ton qu elle doit avoir conformément à 
ces mêmes signes. 

A l’égard des ch^pagemens de ton, soit 
pour passer du majeur au mineur, ou d’une 
tonique à une. autre , il pôurroit suffire de 
changer la clef: mais comme il est extrê- 
mement avantageux de ne point rendre la 
connoissance de cette clef nécessaire à 
ceux qui chantent, et que, d’ailleurs, il 
faudrait une certaine habitude pour trouver 
facilement le rapport d’uDe clef à l'autre , 
voici la précaution qu’il y faut ajouter. 11 
n’est question que d’exprimer la première 
note de ce changement , de maniéré à 
représenter ce qu elle étoit dans le ton 
d’où l’on sort, et ce qu’elle est dans celui 
on l’on entre. Pour cela, j’écris d’abord 
cette première note entre deux doubles 
lignes perpendiculaires par le chiffre qui 
la représente dans le ton précédent , ajou- 
tant au-dessus d elle la clef ou le nom de 
la fondamentale du ton où l’on va entrer’: 
j’écris ensuite cette même note par le 
chiffre qui l’exprime dans le ton qu’elle 
commence De sorte qu’eu égard à la suite 
du chant, le premier chiffre indique le 
tou de la note , et le second sert à en 
trouver le nom. 

Vous voyez (pl. Ex. 9) non - seulement 
que du ton de fol vous passez dans celui 
d’u/, mais que la no te fa duton précédent 
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est la même que la note ut qui.sc trouve 
la première dans celui où vous entrez. 

Dans cet autre exemple, ( Voyez Ex. io. } 
la première note ut du premier change- 
ment seroitle mi bé nftl d u mode précédent, 
et la première note mi du second chan- 
gement seroit 1’uf dièse du mode précédent, 
comparaison très commode pour les voix 
et même pour les instrumens, lesquels 
ont de plus l'avantage - du changement de 
ciel'. On y peut remarquer aussi que dans 
les changemens de mode , la fondamentale 
change toujours, quoique J 


Il reste dans l'étendue du clavier une 
difficulté dont il est temps déparier. Il ne 
suffit pas de connoître le progrès affecté à 
chaque mode , la fondamentale qui lui 
çstpropre, si cette fondamentale est tonique 
ou médiante , ni enfin de la savoir rapporter 
à la place qui lui convient, dansl étendue 
de la gamme naturelle ; mais il faut encore 
, savoir à quelle octave , et en un mot à 
quelle touche précise du clavier elle doit 
appartenir. 

Le grand clavier ordinaire a cinq octaves 
d’étendue , et je m'y bornerai pour cette ' 
explication, en remarquant seulement 
qu’on est toujours libre de le prolonger 
cle part et d’autre tout aussi loin quon 
voudra, sans rendre la note plus diffuse 
ni plus incommode. 


la même; ce qui dépend 
j’ai expliquées ci - devant., 
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Supposons dcvçc que je sois à la clef d’&/j. 
c’est-à-dire au son d 'ut majeur , ou de la 
mineur qui constitue le clavier naturel. Le 
- clavier 6e trouve alors disposé de sorte 
que depuis le premier ut d’en-bas jusqu’au 
dernier ut d en-haut , je trouve 'quatre 
octaves complettes outre les deux portions; 
qui restent en haut et en bas entre l 'ut et le 
qui termine le clavier de part et d’autre. 

J’appelle A, la première octave comprise 
entre ïut d'en-bas et le suivant vers la. 
droite * c’est-à-dire, tout ce qui est renr 
ferme entre 1 et 7 inclusivement. J’appelle: 
B , l’octave qui commence au second 
comptant de même vers la droite ; C la-, 
troisième, D la quatrième , etc. jusqu à E v 
ou commence une cinquième octave qu’on» 
pousseroit plus hau^ si l’on vouloir. A l’é- 
gard de la portion d'en-bas qui commence- 
au premier fa ,. et se termine au premier, 
ji, comme, elle est imparfaite , ne comr 
mençant point par la fondamentale., nous; 
rappellerons l’octave X; et cette lettre X. 
servira dans toute sorte de tons, à désigner 
les notes qui resteront au bas du clavier, 
au-dessous de la première tonique.. 

Supposons que je veuille noter un air à 
la clef d ut , c’est-à-dire, au ton d ut majeur, 
ou de la mineur; j’écris ut au haut de la-, 
page à la marge ,etje le rends médiante ou 
tonique^ suivant que j’y ajoute ou. non. la-, 
petite ligne horizontale. 

Sachant ainsi quelle corde doit être, la 

- H 2.' 



g* DISSERTATION 

fondamentale du ton, iln’qst plus question 
que de trouver dans laquelle des cinq 
octaves roule davantage le chant que j’ai 
à exprimer , et d'en écrire la lettre au com- 
mencement de la ligne sur laquelle je 
place me^ notes. Les deux espaces au-dessus 
et au-dessous représenteront les ctages con* 
tigus, et serviront pour les notes qui peuvent 
excéder en haut ou en bas l'octave repré- 
sentée parla lettre que j’ai mise au com- 
mencement de la ligne. J’ai déjà remarqué 
que si le chant se trouvoit assez bizarre pour * 
passer cette étendue , on seroit toujours 
libre d ajouter une ligne en haut ou en bas ; 
ce qui peut quelquefois avoir lieu pour les 
instrumens. 

Mais comme les octaves se comptent 
toujours d’une fondamentale à l’autre, et 
que ces fondamentales sont différentes , 
suivant les différens tons où l’on est, les 
octaves se prennent aussi sur différens de- 
grés, et sont, tantôt plus hautes ou plus 
basses . suivant que leur fondamentale est 
éloignée du C Jol ut naturel. 

Pour représenter clairement cette mé? 
canique , j'ai joint ici ( Voytz la Planche) 
nne table générale de tous les sons du 
clavier, ordonnés par rapport aux douze 
cordes du système chromatique, prises suc- 
cessivement pour fondamentales. 

Ony voitd une maniéré simple etsensible 
le progrès des différens sons, par rapport au 
ton où l'on est. On verra auffi par i’explica- 
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tion • suivante V comment elle facilite la 
pratique des instrumens , au point de n'eu 
\ faire qu’un jeu , non-seulement par rapport 
aux instrumens à touches marquées, comme 
le Basson, le Hautbois, la Flûte, la Basse-de- 
Viole , et le Clavecip ; mais encore à 1 égard 
du Violon , du Violoncelle et de toute 

i 

autre espece sans exception. . 

• Cette table représente toute l’étendue du 
clavier * .combiné sur les douze cordes: le 
clavier naturel, où Y ut conserve son nom 
propre, se trouve ici au sixième rang marqué 
par une étoile à chaque extrémité , et c’est 
à ce rang que tous les* autres doivent sc 
rapporter i tomme au < terme commun de 
comparaison. On voit qu’il s’étend depuis 
le fa d’ en-bas jusqu'à celui d en-haut , à la 
distance de cinq octaves, qui sont ce qu'on 
appelle le grand clavier. 

J’ai déjà dit que 1 intervalle compris de- 
puis le premier i jusqu’au premier 7 qui le 
suit vers la droite, s’appelle A; que l'in • 
^tervalle compris depuis le second i jusqu’à 
l’autre 7, s’appelle l'octave B ; l’autre, l’oc- 
tave C , etc. jusqu’au cinquième 1 , où 
commence l’octave E, que je n’ai portée 
ici que jusqu'au fa. A l’égard des quatre 
notes qui sont à la gauche du premier^/, 
j’ai dit encore qu’elles appartiennent à 
l’octave X, à laquelle je donne a» nsi une 
lettre hors de rang, pour exprimer que 
cette octave n’est pas compiette , parce 
qu’il faudroit , pour parvenir jusqu’à Yut, 
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descendre plus bas que le clavier, ne le 
permet. 

Mais si je suis dans un autre ton, comme 
par exemple , à la clef de re , alors ce re 
change de nom et devient ut c’est pourquoi 
l’Octave A, comprise depuis la première 
tonique jusqu’à sa septième note, est d’un 
degré plus élevée que i octave correspon- 
dante du ton précédent; ce quil est aisé 
de voir par la table , puisque cct ut du 
troisième rang , c'est-à-dire , de la clef de 
re , correspond au re de la clef naturelle 
cl 'ut, sur lequel il tombe perpendiculaire- 
ment , et par la meme raison , l’octave X 
y a plus de notes, que la même octave de 
la clef d'ul, parce que les octaves en s’éle- 
vant davantage, s’éloignent de la plus basse 
note du davier. 

Voilà pourquoi • les octaves montent 
depuis la clef d’wf jusqu’à la clef de mi et 
descendent depuis la même clef d’i/r 
jusqu’à celle de fa; car ce fa qui est la plus 
Dassc note du clavier, devient alors fon- 
damentale , et commence, par conséquent , 
la première octave A. 

Tout ce qui est donc compris entre les 
deux ' premières lignes obliques vers la 
gauche, est toujours de l’octave A, mais à 
differens degrés, suivant le ton où l’on est. 
La même touche, par exemple, sera ut 
dans le ton majeur de mi , re dans celui de 
re , mi dans celui d ut , fa dans celui de si, 
fol dans celui de la , lu dans celui de fol , si 
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dans celui de fa. C'est toujours la même 
touche , parce que c’est la même colonne ; 
et c’est là même octave , parce que cette 
colonne est renfermée entre les mêmes 
lignes obliques. Donnons un exemple de 
la façon d’exprimer le ton , l’octave et la 
touche sans équivoque. ( Voyez la PL 
Exemple u.) 

Cet exemple est à la clef de rtx il faut 
donc le rapporter au quatrième rang, ré- 
pondant à la même clef; l’octave B , mar- 
quée sur la ligne, montre que 1 intervalle 
supérieur dans lequel commence le chant , 
répond à l’octave supérieure C: ainsi la note 
3 y marquée d’un a dans la table, est jus- 
tement celle qui répond à la première de 
cet exemple. Ceci suffit pour faire entendre 
que dans chaque partie on doit mettre sur - 
le commencement de la ligne, la lettre 
correspondante à l’octave dans laquelle le 
chant de cette partie roule le plus , et que 
les espaces qui sont au-dessus et au-dessous, 
seront pour les octaves supérieure et 
inférieure. 

Les lignes horizontales servent à séparer, 
de demi-ton , en demi- ton les différentes 
fondamentales, dont les noms sont écrits à 
la droite de la table. 

Les lignes perpendiculaires montrent 
que toutes les notes traversées de la même 
ligne, ne sont toujours qu'une même 
touche , dont le nom naturel , si elle en a 
un, se trouve, au sixième rang, et les 
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autres noms dans les autres rangs de la 
meme colonne suivant les différens tons où 
l'on est. Ces lignes perpendiculaires sont 
de deux sortes ; les unes noires, qui servent 
à montrer que les chiffres qu’elles joignent 
représentent une touche naturelle ; et les 
autres ponctuées, qui sont pour les touches 
blanches ou altérées, de façon qu'en 
quelque ton que l’on soit, on peut con- 
noître sur le champ, par le moyen de cette 
table , quelles sont les notes qu’il faut 
altérer pour exécuter dans ce ton-là. 

Les clefs que vous voyez au commen- 
cement , servent à déterminer quelle note 
doit porter le nom d ut, et à marquer le 
ton comme je l'ai déjà dit; il y en a cinq 
qui peuvent être doubles, parce que le 
bémol de la supérieure marqué b , et le 
dièse de l’inférieure marqué d , produisent 
le même effet (*). 11 ne' sera pas mal 
cependant de s’en tenir aux dénominations 
que j’ai choisies , et qui, abstraction faite 
de toute autre raison , sont du moins pré- 
férables, parce qu’elles sont les plus usitées. 

Il est encore aisé , par le moyen de cette 
table, de marquer précisément l’étendue 
de chaque partie , tant vocale qu’instru- 
mentale , et la place qu’elle occupera dans 

* Ce n’est qu’en vertu du tempérament que la 
même touche peut servir de dièse à l’une et de 
bémol à l’autre , puisque d’ailleurs , personne 
n ignore que la somme de deux demi-tons mineurs 
ne sauroit faire un ton. 

ces 
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ces différentes octaves suivant le ton où 
sera. # 

Je suis convaincu qu’en suivant exac- 
tement les principes que je viens d’expii- 
quer , il n'est point de Chant qu’on ne 
soit en état de solfier en trèsqpeu de temps, 
et de trouver de même sur quelque ins- 
trument que ce soit, avec toute la facilité 
possible. Rappelions un peu en détail 
ce que j’ai dit sur cet article. 

Au lieu de commencer d’abord à faire 
exécuter machinalement des Airs à cet 
Ecolier; au lieu de lui faire toucher , tan- 
tôt des dièses , tantôt des bémols , sans 
qu’il puisse concevoir pourquoi il le fait; 
que le premier soin du Maître soit de lui 
faire connoître à fond tous les sons de 
son instrument, par rapport aux différens 
tons sur lesquels ils peuvent être pratiqués. 

Pour cela, après lui avoir appris les noms 
naturels de toutes les touches de son ins- 
trument, il faut lui présenter un autre point 
de vue , et le rappeller à un principe géné- 
ral. 11 connoit déjà tous les sons de 1 oc- 
tave suivant 1 échelle naturelle ; il est 
question à présent de lui en faire faire 
l’analyse. Supposons-le devant un clavecinr 
Le clavier est divisé en soixante et une 
touches ; on lui explique que ces touches 
prises successivement , et sans distinction 
de blanches ni de noires, expriment des 
sons qui , de gauche à droite , vont en 
s’élevant de demi tonen demi-ton. Prenant 
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la touche ut pour fondement de notre 
opération, nous trouverons toutes les autr^ 
de Léchellc naturelle , disposées à son 
égard de la manière suivante. 

La deuxieme note , re , à un ton d’in- 
tervalle vers la droite , c’est-à-dire , qu’il 
faut laisser une touche intermédiaire entre 
lut et le re , pour la division des deux 
demi-tOns. 

La troisième , mi , à un autre ton du re , 
et à deux tons de Yut , de sorte qu’entre 
le re et le mi ,'il faut encore une touche 
intermédiaire. 

La quatrième , fa, à un demi-ton du mi, 
■et à deux tons et demi de Yut : par con- 
séquent, le fa est la touche qui suit le 
mi immédiatement , sans en laisser aucune 
entre deux. 

La cinquième , sol , à un ton du fa^ et 
à trois tous et demi de Yut; il faut laisser 
une touche intermédiaire. 

La sixième, la , à un ton du sol , et 
. à quatre tons et demi de l ut ; autre touche 
intermédiaire. 

La septième si , à un ton du la , et à 
cinq tons et .demi de Yut ; autre touche^ 
intermédiaire. 

La huitième , ut d’en haut , à demi-ton 
du si , et à six tons du premier ut dont 
elle est l’octave, par conséquent le si est 
contigu à Yut qui le suit, sans touche in- 
termédiaire. ^ 

En continuant ainsi tout le long du 
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clavier, on n’y trouvera que la répliqué des 
mêmes intervalles , et l'écolier se les rendra 
aisément familiers , de même que les 
chiffres qui les expriment et qui marquent 
leur distance de Yut fondamental. On lui 
fera remarquer qu’il y a une touche inter- 
médiaire entre chaque degré de l’octave, 
excepté entre le mi et le fa , et entre le 
si et Yut d en-haut, où Ion trouve deux 
intervalles de demi -ton chacun , qui ont 
leur position 6xe dans l'échelle. 

On observera aussi qu’à la clef d'ut toutes, 
les touches noires sont justement celles 
qu’il faut prendre, et que toutes les blanches 
sont les intermédiaires qu'il faut laisser. 
On ne cherchera point à lui faire trouver 
du mystère dans cette distribi^km , et 
l’on lui dira seulement que comm^ clavier 
seroit trop étendu , ou les touches trop 
petites , si elles étoient toutes uniformes f 
et que d'ailleurs la clef d ut est la plus usi- 
tée dans la musique, on a, pour plus de 
commodité , rejette hors des intervalles les 
touches blanches , qui n’y sont que de peu 
d’usage. On se gardera bien aussi d’affecter 
un air savant en lui parlant des tons et des 
demi-tons majeurs et mineurs, des comma, 
du tempérament ; tout cela est absolument 
inutile à la pratique , du moins pour ce 
temps-là; enunmot, pour peu qif’un maître 
ait d’esprit et qu’il possède son art , il a tant 
d’occasions de briller en instruisant , qu'il 
est inexcusable quand sa vanité est à pure 
perte pour le disciple. I î 
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Quand on trouvera que l'écolier possède 
3 ssçz bien son clavier naturel , on commen- 
cera alors à le lui taire transposer sur d’autres 
ciels, en choisissant d’abord celles où les 
sons naturels sont les moins altérés. Pre- 
nons , par exemple , la clef de sol. 

Ce mot sol , direz-vous à 1 Ecolier , écrit 
ainsi à la marge , signifie qu’il faut trans- 
porter au sol et à son octave le nom de 
toutes les propriétés de 1 ut et de la 
gamme naturelle. Ensuite , après l’avoir 
exhorté à se rappeller la disposition des 
tons de cette gamme , vous l'inviterez à 
l’appliquer dans le même ordre au sol con- 
sidéré comme fondamentale ; c'est à- dire * 
comme un ut. D’abord , il sera question 
de trouer le ri ; si l'Ecolier est bien con- 
duit , i^^ trouvera de lui même , et tou- 
cheia le la naturel , qui est précisément 
par rapport au sol dans la même situation 
que le re par rapport à Pu/ ; pour trouver 
le mi il touchera le si; pour trouver le 
fa il touchera l «f, et vous lui ferez re- 
marquer qu effectivement ces deux dernieres 
touches donnent un demi-ton d'intervalle 
intermédiaire , de même que le mi et le 
fa dans 1 échelle naturelle. En poursui- 
vant de même , il touchera le re pour 1er 
sol, et le mi pour le la. Jusqu'ici il n’aura 
trouvé que des touches naturelles pour ex- 
primer dans l’octave sol i échelle de l'octave 
ut; de sorte que si vous poursuivez, et 
que vous demandiez le si sans lien ajouter. 





IOI 


SUR LA MUSIQUE MODERNE. 

il est presque immanquable qu’il touchera 
le fa naturel : alors vous l’arrêterez-là , 
et vous lui demanderez s'il ne sc sou- 
vient pas qu'entre le la et le si naturel ^ 
il a trouvé un intervalle d’un ton et une 
touche intermédiaire : vous lui montrerez 
en même temps cet intervalle à la clef 
dut , et revenant à celle de sol vous lui 
placerez le doigt sur ie mi naturel que 
vous nommerez la en demandant on est 
le si~r alors il se corrigera sûrement et 
touchera le fa dièse; peut-être touchera- 
t-il le sol : mais au lieu de vous impatien- 
ter , il faut ' saisir cette occasion de lui 
expliquer si bien la reçle des tons et demir 
tons , par rapport à l'octave ut , et sans 
distinction de touches noires et blanches , 
qu’il ne soit , plus dans le cas de pouvoir 
s y tromper 

Alors il faut lui faire parcourir le clavier 
de haut en bas , et de bas en haut , en 
lui faisant nommer les touches conformé- 
ment à ce nouveau ton , vous lui ferez 
aussi observer que la touche blanche qu’on 
y emploie , y devient nécessaire pour cons- 
tituer le demi-ton , qui doit être entre le 
si et Y ut d’en- haut et qui seroit sans cela 
entre le la et le ri, ce qui est contre l’ordre 
de la gamme. Vous aurez soin , sur-tout 
de lui faire concevoir -qu’à cette cléf-là , 
le sol naturel est réellement un ut ; le la 
un rc , le si un mi , 8cc. De sorte que ces 
noms eila position de leurs touches relatives 

. v. 
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lui deviennent aussi familières qu’à îa cîef 
d’«/ , et que tant quii est à la clef de sol il 
n’envisage le clavier que par cette seconde 
exposition. 

Quand on le trouvera suffisamment exercé, 
on le mettra à la clef de re , avec les mêmes 
précautions , et on l amenera aisément à y 
irouver de lui-même le mi et le si sur deux 
touches blanches : cette troisième clef 

achèvera de l’éclaircir sur la situation de 
tous les tons de l’échelle, relativement à 
quelque fondamentale que ce soit; etvrai* 
semblablement il n aura plus besoin d ex- 
plication pour trouver 1 ordre de* tons sur 
toutes les autres fondamentales. 

Il ne sera donc plus question que de l’ha- 
bitude , et il dépendra beaucoup du Maitre 
de contribuer à la former , s’il s’applique 
à faciliter à l'Ecolier la pratique de tous 
les intervalles , par des remarques sur la 
position des doigts , qui lui en rendent 
bientôt la mécanique familière. 

Après cela , de courtes explications sur 
le mode mineur , sur les altérations qui 
lui sont propres, et sur celles qui naissent 
de la modulation dans le cours d’une même 
piece : un Ecolier bien conduit par cette 
méthode , doit; savoir à fond son clavier sur 
tous les tons dans moins de trois mois ; 
donnons-lui en six, au bout desquels nous 
partirons de-là pour le mettre à l’exécution, 
et je soutiens que s’il a d’ailleurs quelque 
connoissance des mouvemens , il jouera 
dès-lors à livre ouvert les airs notés par mes 
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caractères , ceux , du moins , qui ne de- 
mandciont pas une grande habitude dans 
le doigter. Qu il mette six autres mois 
à se perfectionner la main et l’oreille , soit 
pour Thaimonie , soit pour la mesure ; et 
voilà dans l'espace d'un an un Musicien du 

{ >remier ordre, pratiquant également toutes 
es clefs, connoissant les modes et tous les 
tons, toutes les cordes qui lui sont propres, 
toute la suite de la modulation, et trans- 
posant toute piece de Musique dans toutes 
sortes de tons avec la plus parfaite facilité. 

C’est ce qui me paron découler évidem- 
ment de la pratique de mon système , et 
que je suis prêt de confirmer, non seule- 
ment par des preuves de raisonnement * 
mais par Texperience , aux yeux de qui- 
conque en voudra voir l'effet* 

Au reste , ce que j’ai dit du Clavecin 
s’applique de même à tout autre instrument, 
avec quelques légères différences par rap- 
port aux instrumens à manche , qui nais- 
sent des différentes altérations propres à 
chaque Aon ; tomme je n’écris ici que pour 
les Maîtres à qui cela est connu , je n’en 
dirai que ce qui est absolument nécessaire, 
pour mettre dans son jour une objection 
qu’on pourroit m’opposer, et pour en don- 
ner la solution 

C’est un fait d’expérience que les dif- 
férens tons de la Musique ont tous certain 
caractère qui leur est propre et qui le& 
distingue chacun en particulier. L'Ami la 
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majeur, par exemple , est brillant; VF ut 
fa est majestueux ; le si bémol majeur 
est tragique; le fa mineur est triste ; Y ut 
mineur est tendre : et tous les tons ont 
de meme, par préférence, je ne sais 
quelle aptitude à exciter tel ou tel senti- 
ment , dont les habiles Maîtres savent bien 
se prévaloir. Or., puisque la modulation 
est la même dans tous les tons majeurs, 
pourquoi un ton majeur exciteroit-il une 
passion plutôt qu’un autre ton majeur? 
Pourquoi le même passage du re au fa 
produit-il des effets difîérens , quand il 
est taris sur différentes fondamentales, 
puisque le rapport demeure le même ? 
Pourquoi cet air joué en A mi la ne rend- 
il plus cette expression qu’il avoit en G re 
fol ? 11 n’est pas possible d'attribuer cette 
différence au changement de fondamen- 
tale ; puisque, comme je l’ai dit, chacune 
de ces fondamentales , prise séparément , 
n’a rien en elle qui puisse exciter d autre 
sentiment que celui du son haut ou bas 
qu’elle fait entendre: ce n’est point pro- 
prement par les sons que nous sommes 
touchés : c’est par les rapports qu'ils ont 
entr’eux ; et c’est uniquement par le choix 
de ces rapports charmans , qu’une belle 
composition peut émouvoir le cœur en 
flattant floreille. Or, si le rapport d un 
ut à un fol , ou d'un re à un la , est le 
même dans tous les tons , pourquoi pro- 
duit -il différent effets?* 
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Peut-être trouveroit- on des Musiciens 
embarrassés d'en expliquer ia raison ; et 
elle seroir, en effet, très-inexplicable , si 
Ton admeitoit à ia rigueur cette identité 
de rapport dans les sons exprimés par les 
meures noms, et représentés par les in- 
tervalles sur tous les tons. 

Mais ces rapports ont entr’eux de légères 
différences, suivant les cordes sur les- 
quelles ils sont pris ; et ce sont ces dif- 
férences , si petites en apparence, qui 
causent dans la Musique cette variété 
d'expressions sensible à toute oreille déli- 
cate , et sensible à un tel point, qu'il est 
peu de Musiciens , qui en écoutant un 
concert, ne connoissent en quel tou l’on 
exécute actuellement. 

Comparons, par exemple, le C sol ut 
mineur, et le J) la re. Voilà deux modes 
mineurs desquels tous les sons sont ex- 
primés par les mêmes intervalles et par 
les mêmes noms, "chacun relativement à sa 
tonique : cependant l affecticn n’est point 
la meme , et il est incontestable que le C 
sol ut est plus touchant que le I) la re. 
Pour en trouver la raison , il faut entrer 
dans une recherche assez longue dont voici 
à-peu-près le résultat. Lintervaile qui se 
trouve entre la tonique re et sa seconde 
note, est.un peu plus petit que ceJui'qui 
se trouve entre la Tonique du C sol ut et 
sa Seconde note ; au contraire , le demi- 
ton qui se trouve entre la seconde note 
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et la médiante du D. la re , est un peu 
plus grand que celui qui est entre la se- 
conde note et la médiante du C sol ut ; 
de sorte que la tierce mineure restant à ' 
peu-près égale de part et d’autre, elle est 
partagée dans le C soi ut en deux inter- 
valles Un peu plus inégaux que dans le D 
la re , ce qui rend l'intervalle du demi-ton 
plus petit de la même quantité, dont celui 
du ton est plus grand. 

On trouve aussi, par l’accord ordinaire 
du Clavecin, le demi-ton compris entre 
le sol naturel et la bémol , un peu plus 
petit que celui qui esc entre le la et le 
si bémol# Or plus les deux sons qui for- 
ment un demi-ton se rapprochent, et plus 
le passage est tendre et touchant, c'est 
l’expérience qui nous l'apprend, et c’est, 
je crois , la véritable raison pour laquelle 
le mode mineur du C^sol ut nous attendrit 
plus que celui du D la re ; que si , cepen- 
dant la diminution vient jusqu'à causer 
de l'altération à l’harmonie , et jeter de 
la dureté dans le Chant , alors le senti- 
ment se change en tristesse, et c’est l’effet 
que nous éprouvons dans VF ut fa mineur. 

En continuant nos recherches dans ce 
goût-là, peut-être parviendrions-nous à- 
peu-près à trouver par ces*' différences 
légères qui subsistent /dans les rapports 
des sons et des intervalles, les raisons 
des différens sentimens excités par les 
divers tons de la Musique. Mais si l'on 
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vouloit aussi trouver la cause de ces dif- 
férences , il faudroit entrer pour cela dans 
un détail dont mon sujet me dispense , 
et qu'on trouvera suffisamment expliqué 
dans les ouvrages de Monsieur Rameau. 
Je me contenterai de dire ici en général 
que, comme il a fallu pour éviter de mul- 
tiplier les sons , x faire servir les mêmes à 

I dusieurs usages , on n’a pu y réussir qu’en 
es altérant un peu , ce qui fait qu’en 
égard à leurs différens rapports , ils perdent 
quelque chose de la justesse qu'ils devroient 
avoir. Le mi, par exemple, considéré 
comme tierce majeure d ut , n’est point, 
à la rigueur, le même mi qui doit faire 
la quinte du la -, la différence est petite , 
à la vérité * mais enfin elle existe , et 
pour la faire évanouir il a fallu tempérer 
un peu cette quinte : par ce moyen on 
x\’a employé que le même son pour ces 
deux usages ; mais de-là vient aussi .que 
, le ton du rê æu mi n’est pas de la même 
espece que celui de Mut au rc , et ainsi 
des autres. 

On pourroit donc me reprocher que 
j’anéantis ces différences par mes nouveaux 
signes, et que, par-là même, je détruis 
cette variété d’expression si avantageuse 
dans la Musique, l’ai bien des choses à 
répondre à tout cela. 

En premier lieu le 
vrai défaut ; c’est une 
a causée à l’harmonie , faute d’avoir pu 


emperament est un 
alteration que 1 art 
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mieux faire. Les harmoniques d'une corde 
ne nous donnent point de quinte tempérée ; 
et la-mécanique du tempérament intro- 
duit dans la modulation des tons si durs, 
par exemple, le rt et le fol dièses, qu’ils 
ne sont pas supportables à 1 oreille. Ce 
ne seroit donc pas une laute que d éviter 
ce défaut , et sur-tout dans les caractères 
de la Musique , qui ne participant pas au 
vice de 1 instrument , devroient, du moins 
par leur signification, conserver toute la 
pureté de 1 harmonie.. 

De plus ; les altérations causées parles 
diltércus tons , ne sont point pratiquées 
par les voix ; Ton n'entonne point, pat 
exemple,, l'intervalle 4 a , autrement que 
l'on entonneroit celui-ci 56 , quoique cet 
intervalle ne soit pas tout- à- fart le meme ; 
et Ton module en chantant avec la même 
justesse dans tous les tons malgré les alté- 
rations particulières que l'imperfection des 
instrumens introduit dans ce* différons tons, 
et à laquelle la voix ne se conforme jamais , 
à moins qu'elle n'y soit contrainte, par 
l’unisson des instrumens, 

. La nature nous apprend à moduler sur 
tous les tons, précisément dans toute la 
justesse des intervalles : les voix conduites 
par elle le pratiquent exactement. Faut-il 
nous éloigner de ce qu’elle prescrit pour 
nous assujettir à une pratique défectueuse! 
et faut- il sacrifier , non pas à l’avantage ., 
mais au vice des instrumens , î e?tptcssion 
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naturelle du plus parfait de tous? C’est 
ici qu’on doit se rappeller tout ce que 
j’ai dit ci - devant sur la génération des 
sons , et c’est par-là qu’on se convaincra 
que l’usage de nies signes n’est qu’une 
expression très - fidelle et très-exacte des 
opérations de la nature. 

En second lieu ; dans les plus consi- 
dérables instrumens , comme l’Orgue , le 
Clavecin et la Viole, les touches étant 
fixées, les altérations différentes de cha- 
que ton dépendent uniquement de rac- 
cord , et elles sont également prati- 
quées par ceux qui en jouent , quoi- 
qu’ils n'y pensent point. Il en est de même 
des Flûtes , des Hautbois , Bassons et autres 
instrumens à trous ; les dépositions des 
doigts sont fixées pour chaque son, et le 
seront de même par mes caractères, sans 
que les Ecoliers pratiquent moins le tem- 
pérament, pour n’en pas connoitre l’ex- 
pression. 

D'ailleurs, on ne sauroit me faire là- 
dessus aucune difficulté qui n’attaque en 
même temps la Musique ordinaire , dans 
laquelle bien loin que les petites diffé- 
rences des intervalles de même espece 
soient indiquées par quelque marque , les 
différences spécifiques ne le sont même 
pas *, puisque les tierces ou les sixtes , 
majeures et mineures , sont exprimées par 
les mêmes intervalles et les mêmes posi- 
tions : au lieu que dans mon système les 



110 DISSERTATION 

différens chiffres employés dans les inter- 
valles de même dénomination, font du 
moins connoître s’ils sont majeurs ou 
mineurs. 

Enfin, pour trancher tout d’un coup 
toute cette difficulté, c'est au maître et à 
l’oreille à conduire l'Ecolier dans la pra- 
tique des différens tons et des altérations 
qui leur sont propres : la Musique ordi- 
naire ne donne point de réglé pour cette 
pratique , que je ne puisse appliquer à la 
mienne avec encore plus d avantage ; et 
les doigts de l’Ecolier seront bien plus 
heureusement conduits en lui faisant pra- 
tiquer sur son Violon les intervalles avec 
les altérations qui leur sont propres dans 
chaque ton, en avançant ou reculant un 
peu le doigt, que par cette foule de dièses 
et* de bémols qui faisant de plus petits 
intervalles entr’eux: , et ne contribuant 
point à former l’oreille , troublent l’Ecolier 
par des différences qui lui sont long-temps 
insensibles. 

Si la perfection d’un système de Musique 
consistoit à y pouvoir exprimer une plus 
grande quantité de sons , il seroit aisé , 
en adoptant celui de M. Sauveur , de 
diviser toute l étendue d’une seule octave 
en 3oio décamérides ou intervalles égaux, 
dont les sons seroient représentés par des 
notes différemment figurées. Mais de quoi 
serviroient tous ces caractères, puisque la 
diversité des sons qu’ils exprimeroient 


\ 
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ne seroient non plus à la portée de nos 
oreilles , qu’à celle des organes de notre 
voix? Il n'est donc pas moins inutile qu’on 
apprenne à distinguer Tuf double dièse , 
du rc naturel , dès que nous sommes con- 
traints de le pratiquer sur ce même ri , 
et qu’on ne se trouvera jamais dans le 
cas d’exprimer en note la différence qui 
doit s’y trouver, parce que ces deux sons 
rve peuvent être reBiifs à la même modu- 
lation. 

* Tenons pour une maxime certaine que 
tous les sons d’un mode doivent toujours 
être considérés, par le rapport qu’ils ont 
avec la fondamentale de ce mode - là ; 
qu’ ainsi les intervalles correspondans de- 
vroient être parfaitement égaux dans tous 
les tons de même espece : aussi les con- 
sidere-t-on comme tels dans la composi- 
tion ; et s’ils ne le sont pas à la rigueur 
dans la pratique , les Facteurs épuisent 
du moins toute leur habileté dans l’ac- 
cord, pour en rendre la différence in- 
sensible. 

Mais ce n’est pa3 ici le lieu de m'étendre 
davantage sur cet article. Si de l’aveu de 
Ja plus savante Académie de l’Europe 
mon système a des avantages marqués 
pat-dessus la méthode ordinaire pour la 
Musique vocale, il me semble que ces 
avantages sont bien plus considérables 
dans la partie instrumentale , du moins 
j’exposerai les raisons que j’ai de le croire 
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ainsi ; ccst à l'expérience à confirmer leur 
solidité. Les Musiciens ne manqueront 
pas de se récrier , et de dire qu’ils exé- 
cutent avec la plus grande facilité , par 
la méthode ordinaire , et qu'ils font de 
leurs instrumens tout ce qu’on en peut 
faire par quelque méthode que ce soit. 
D’accord ; je les admire en ce point , et 
il ne semble pas en effet qu'on puisse 
pousser l’exécution à*un plus haut degré 
de perfection que celui où elle est au- 
jourd’hui : mais enfin quand on leur fera? 
voir qu'avec moins de temps et de peine 
on peut parvenir plus sûrement à cette 
même perfection, peut-être seront ils con- 
traints de convenir que les prodiges qu'ils 
opèrent, ne sont pas tellement insépara- 
bles des barres, des noirs et des croches , 
qu'on n’y puisse arriver par d’autres chemins 
proprement ; j entreprends de leur prouver 
qu ils ont encore plus de mérite qu'ils ne 

Î >enscnent , puisqu ils suppléent par la 
orce de leurs talens aux défauts de la 
méthode dont ils se servent. 

Si i on a bien compris la partie de mon 
Système que je viens d’expliquer, on sen- 
tira qu’elle donne une méthode générale 
pour exprimer sans exception tous les sons 
usités dans la Musique, non pas à la 
vérité d’une manière absolue , mais rela- 
tivement à un son fondamental déterminé ; 
ce qui produit un avantage considérable 
£U vous rendant toujours présent le ton 
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de la piece et la suite de la modulation. 
Il me reste maintenant à donner une autre 
méthode encore plus facile , pour pouvoir 
noter tous ccs mêmes sons , de la même 
maniéré, sur un rang horizontal , sans avoir 
jamais besoin de lignes ni d’intervalles pour 
exprimer les différentes octaves. 

Pour y suppléer donc, je me sers du 
plus simple de tous les signes, c’est-à- 
dire , du point et voici comment je le 
mets en usage. Si je sors de l'octave 
par laquelle j’ai commencé pour faire une 
note dans l’étendue ; de l’octave supérieure, 
et qui commence à l 'ut d’en haut , alors 
je mets un point au-dessus de cette note 
par laquelle je sors de mon octave ; et 
ce point une fois placé, c’est un avis que 
non-seulement la note sur laquelle il est, 
mais encore toutes celles qui la suivront 
sans aucun signe qui le détruise , devront 
être prises dans l’étendue de cette octave 
supérieure où je suis entré. Par exemple : 

Ut c x 3 5 i 3 5 

• _ 

Le point que vous voyez sur le second 
«Jmqrque que vous entrez-là dans l’octave 
au-dessus de celle où vous avez commencé, 
et que par conséquent le 3 et le 5 qui 
suivent sont aussi de cette même octave 
supérieure et ne sont point les mêmei 
que vous aviez entonnés auparavant. 

T,iQ»QuFitccj}urlaMusique. K- 
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Au. contraire ;si je veux sortir de Toctave 
où je me trouve pour passer à celle qui est 
au-dessous, alors je mets le point sous la 
note par laquelle j’y entre. , 

\ 

Ut d 5 3 i 5 3 i 

Ainsi ce premier 5 étant le même que le 
dernier de l’exemple précédent , par le 
point que vous Voyez ici sous le second 
5 vous êtes avérti que vous sortez de 
l’octave où vous étiez monté, -pour rentrer 
dans celle paT où vous aviez commencé 
• précedamment., * 

En un mot : quand le point est sur la note 
« vous passez dans l'octave supérieure ; s ü 
est au-dessous vous passez dans l’inférieure, * 
et quand vous changeriez d’octave à chaque 
note , ou que vous voudriez monter ou 
descendre de deux ou trois, octaves tout 
d’un coup ou successivement , la réglé est 
toujours générale et vous n’avez qu’à 
mettre autant de points au-dessous ou au- 
dessus que vous avez d’octaves à descendre 
ou à monter. 

' Ce n’est pas à dire qu’à chaque point 
vous montiez ou vous descendiez aune 
octave : mais à chaque point vous entrez 
dans une octave différente , dans un autre 
étage, soit en montant, soit en descendant, 
par rapport au son fondamental ut, lequel 
ainsi se trouve bien de la même octave en 
descendant diatoniquement , mais non 
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pas en raontantr le poiîît dans cette façon 
, de noter , équivaut aux lignes et aux inter- 
valles de la précédente ,* tout ce qui est 
dans la même position appartient au même 
point, et vous n'avez besoin d'un autre 
point que lorsque vous passez dans une 
autre position, c'est-à-dire , dans une au- 
tre octave. Sur quoi il faut remarquer que 
je ne me sers de ce mot d'octave qu’ abu- 
sivement et pour ne pas multiplier inuti- 
lement les termes ; parce que proprement 
l'étendue que je désigne par ce mot n est 
remplie que d’un étage de sept notes , 1 ut 
d’en-haut n’y étant pas compris. 

"Voici une suite, de notes qu’il sera aisé 
de solfierpar les réglés que je viens d'établir* 




Sol d 171*31545675176543248176534 


d 5 5 



/ 


Et Voici ( Vôy. PI. Ex. 12.) le même 
exemple noté suivant la première nléthodc. 

Dans une longue suite de Ghant, quoique 
les points vous conduisent toujours très 
juste , ils ne vous font pourtant connoître 
l’octave où vous vous trouvez , que rela- 
tivement à ce qui a précédé ; c'est pourquoi , 
afin de savoir précisément l'endroit du 
clavier où vous êtes, il faudroit aller en 
remontant jusqu'à la lettre qui est au corn*- 
xnenceiaent de l’air , opération exacte , à 
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lavérhé, mais d’ailleurs un peu trop longue. 
Pour m’cn dispenser, je mets au commen- 
cement de chaque ligne la lettre de l’octave 
où se trouve , non pas la première note de 
cette ligne , mais la derniere de la ligne 
précédente , et cela afin que la réglé des 
points n’ait pas d’exception. 

Exemple. 

Fa d 1712345675152531432176555464 
« • • • 

e 2756461. 

L’i que j’ai mis au commencement de 
la seconde ligne marque que le fa qui finit 
la première est de la cinquième octave, de 
laquelle, je sors pdur rentrer dans la qua- 
trième d par le point que vous voyez au-, 
dessous de si de cette seconde ligne. 

Rien n’est plus aisé que de trouver cette 
lettre correspondante à la derniere note 
d’une ligne , et en voici la méthode. 

Comptez tous les points qui sont au- 
dessus des notes de cette ligne; comptez 
aussi ceux qui sont au-dessous; s’ils sont 
égaux en nombre avec les premiers , c’est 
une preuve que la derniere note de la ligne 
est dans la même octave que la première, 
et c’est le cas du premier exemple de la 
précédente page , où après avoir trouvé 
trois points dessus et autant dessous , vous 
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concluez qu’ils se détruisent les uns les 
autres, et que par conséquent la derniere 
note fa de la ligne est de la même octave 
d que la première note ut de la même 
ligne, ce qui est toujours vrai de quelque 
maniéré que les points soient rangés, 
pourvu qu’il y en ait autant dessus que 
dessous. 

S’ils ne sont pas égaux en nombre prenez 
leur différence ; comptez depuis la lettre 
qui est au commencement de la ligne et 
reculez d’autant de lettres vers Ici, si 
l’excès est au-dessous ; ou s’il est au-dessus, 
avancez au contraire d’autant de lettres 
dans l’Alphabet , que cette différence con- 
tient d'unités ; et vous aurez exactement 
la lettre correspondante à la derniere note. 

Exemple. 

Ut c 636712176x5123432136^6731 
• • 



d 27*6. 

Dans la première ligne de cet exemple, 
qui commence à l’étage f, vous avez deux 
points au-dessous et quatre au-dessus; par 
conséquent deux d’excès, pour lesquels il 
faut ajouter à la lettre c autant de lettres , 
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suivant Tordre de l’Alphabet, et vous aurez 
la lettre e correspondante à la derniere note * 
de la même ligne. 

Dans la seconde ligne vous avez au con- 
traire un point d’excès au-dessous, c’est-à- 
dire qu’il faut depuis la lettre t , qui est au 
commencement de la ligne , reculer d’une 
lettre vers l’a , et vous aurez d pour la 
lettre correspondante à la derniere note de 
la seconde 

Il faut de même observer de mettre la 
lettre de l’octave après chaque première 
et derniere note des reprises et des ron- 
deaux, afin qu’en partant de-là on sache 
toujours sûrement si Ton doit monter ou 
descendre, pour reprendre ou pour recom- 
mencer. Tout cela s’éclaircira mieux par 
l’exemple suivant dans lequel cette marque 
| est un signe de reprise.. 

Afi c 3457i2343iti432i7625b|5c55 

... . , 

b^6446275is57ic. 

%-• * 

La lettre b que vous voyez après la 
derniere note de la première partie , vous 
apprend qu’il faut monter d’une sixte pour 
Tevenir au mi du commencement, puisqu’il 
est de Toctaye supérieure c et la lettre c 
que vous voyez egalement après la pre- 
mière et la derniere note de la seconde 
partie, vous apprend quelles sont toutes 
deux de la ngtême octave , et qu’il faut par 
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conséquent monter d’une quinte, pour 
revenir de la finale à la reprise. 

Ces observations sont fort simples et 
fort aisées a retenir. Il faut avouer ce- 
pendant que la méthode des points a 
quelques avantages de moins que celle de 
la position d’étage en étage que j’ai en- 
seignée la première , et qui n’a jamais 
besoin de toutes ces différences de lettres : 
l’une et l’autre ont pourtant leur commo- 
dité , et comme elles s’aprennent par les 
mêmes réglés et qu’on peut les savoir 
toutes deux ensemble , avec la même 
facilité qu’on a pour en apprendre une 
séparément, on les pratiquera chacune 
dans les occasions où elle paroitTa plus 
convenable. Par exemple , rien ne sera si 
commode que la méthode des points pour 
ajouter l’air à des paroles déjà écrites, 
pour noter des petits airs, des morceanx 
détachés , et ceux cju’on veut envoyer en 
Province , et en général pour la Musique 
vocale D’un autre côté la méthode de 
position servira pour les partitions et les 
grandes pièces de Musique , pour la Mu- 
sique instrumentale, et sur-tout pour com- 
mencer lesEcoliers, parce que lamécanique 
en est encore plus sensible que de l’autre 
maniéré , et qu’en partant de celle-ci déjà 
connue , l’autre se conçoit du premier 
instant. Les Compositeurs s’en servirait 
aussi par préférence à cause de la distinc- 
tion oculaire des différentes octaves. Us 
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sentiront en la pratiquant toute l’étendue 
de ses avantages , que j’ose dire tels pour 
l’évidence de l’harmonie , que , quand ma 
méthode n’auroitnul cours dans la pratique, 
il n’est point de Compositeur qui ne dût 
l’employer pour son usage particulier et 
pour l’instruction de ses éleves. 

... Voilà ce que j avois à dire sur la première 
partie de mon système qui regarde l’ex- 
pression des sons ; passons à la seconde qui 
traite de leurs durées. 

L’article dont je viens de parler n’est 
pas , à beaucoup près aussi difficile que 
celui-ci , du moins dans la pratique , qui 
n’admet qu’un certain nombre de sons , 
dont les rapports sont fixés, et à-peu-près 
les mêmes dans tous les tons, au lieu que les 
différences qu’on peut introduire dans leurs 
durées peuvent varier presque à l’infini. - 

Il y a 'beaucoup d’apparence que l'éta- 
blissement de la quantité dans la Musique 
a d’abord été relatif à celle du langage, 
c’est-à-dire , qu’on faisoit passer plus vite 
les sons par lesquels on exprimoit les 
syllabes brèves, et durer un peu plus long- 
temps ceux qu’on adoptoit aux longues. 
On poussa bientôt les choses plus loin , 
et l’on établit, à l’imitation de la Poésie, 
une certaine régularité dans la durée des 
sons, par laquelle- on les assujettissoit à 
retours uniformes qu’on s avisa de 
mesurer par des mouvemens égaux de la 
main ou du pied; et d’où, à causç de cela, 


Digitized by Goo; 


|le 



* 

« » • 

. * . • • I 

* . ’ • * • i 

^ SUR IA MUSIÇHJE MODERNE. 121 

■ > 
ils prirent le nom de mesures. L’analogie 

est visible à cet égard entre la Musique 

et la Poésie. Les vers sont relatifs aux 

mesures, les pieds aux temps, et les syllabes » 

aux notes. Ce n’est pas assurément donner ; 

dans des absurdités , que. de trouver des 

rapports aussi naturels, pourvu qu’on n’aille 

Î >as, comme le P. Souhaita, appliquer à ! 

'une les signes de l’autre , et à cause de 
ce qu'elle3 f ont de semblable , confondre ce* 
qu’elles ont de 'différente 

Ce n’est pas ici le lieu d’examiner en 
Physicien d’trn naît cette égalité merveil- 
leuse que nous éprouvons dans nos 
mouvemens* quand nous battons la 
mesure ; pas . un temps qui passe l’autre , 
pas la moindre différence dans leur durée 
successive, sans que nous ayons d’autre 
réglé que notre oreille pour la déterminer: 
il y a lieu de conjecturer qu’un effet aussi 
singulier part du même principe qui nous 
fait entonner naturellement toutes les con- 
sonnances. Quoi qu’il en soit, il est clair 
qùe nous avons un sentiment sûr pour 
juger du rapport des mouvemens * tout ' 
comme de celui des sons; et des organes 
toujours prêts à exprimer, les uns et les 
autres, selon lesînêmes rapports : et il me 
suffit , pour ce que j’ai à dire , de remarquer 
le fait sans en rechercher la cause. 

Les Musiciens font de grandes distinc- 
tions dans ces mouvemens, non-seulement 
x quant aux divers degrés de vitesse quils 
T, 16. ou Fie ces sur la Musique, h 
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peuvent avoir, mais aussi quant au genre 
même de la mesure-, et tout cela n’est 
qu’une suite du mauvais principe par lequel 
ils ont fixé les différentes durées des sous : 
car pour trouver le rapport des uns aux 
autres, il a. fallu établir un .terme de com- 
paraison , et il leur a plû de choisir pour ce 
terme une certaine quantité de durée qu ils 
ont déterminée par une figure ronde; iis 
-ont ensuite imaginé des notes dq plusieurs 
autres figures , dont la valeur est fixéç, par 
rapport à cette ronde , en proportion sous- 
double. Cette division seroit assez sup- 
portable, quoiqu’il s’en faille de beaucoup 
qu’elle n’ait t'universalité nécessaire , &i 
le terme de comparaison , c'est-à-dire , si 
la durée de la ronde étoit quelque chose 
d’un peu moins vague : mais la ronde va 
tantôt plus vite, tantôt plus lentement, 
suivant le mouvement de la mesure où l'on 
l’emploie : et l’on ne doit pas se flatter de 
donner quelque chose de plus précis, en 
disant qu’une ronde est toujours l’expression 
de la durée d’une mesure à quatre; puis- 
qu’outre , que la durée même de. cette 
mesure n’a rien de déterminé , on voit 
communément en Italie , des mesures à 
quatre et à deux contenir deux et quelque- 
fois quatre rondes. 

C’est pourtant ce qu’on suppose dans les 
chiffres des mesures doubles ; le chiffre 
inférieur marque le nombre de notes d'une 
certaine valeur contenues dans une mesure 
ii quatre temps, et le chiffreosupé rieur 
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^marque combien il faut de ces mêmesnote* 
pour remplir une mesure de l’air que l’on 
va noter: mais pourquoi ce rapport de tant 
de differentes mesures à celle de quatre 
temps qui leur est si peu semblable? ou 
pourquoi ce rapport de tant de différentes 
notes à une ronde dont la durée est si peu 
déterminée ? 

On diroit que les inventeurs de la Musi- 
que ont pris à tâche de faire tout le contraire 
de ce qu’il falloit : d un côté, ils ont négligé 
la olistinôion du son fondamental , indiqué 
parla nature , et si nécessaire pour servir de 
terme commun au rapport de tousles.autres; 
et de l’autre, ils ont voulu établirune durée 
absolue et fondamentale sans pouvoir 
'«n déterminer la valeur. 

Faut-il s’étonner si l’erreur du principe* 
tantcausé de défauts dans les confèquences; 
défauts essentiels à la pratique et tous 
propres à retarder long-temps les progrès 
des Ecoliers. 

Les Musiciens reconnoissent au moini 
quatorze mesures différentes , dont voici 
les signes. 2 1 1 3 , c. 

Il l 1 2 _ ) 6 9 |> j «2 

* ’ 4 \ 4 » 4 * 4 » 4 * 8 » S > 8 » "g ’ I ~6 • T? ’ *• 

Or si ces signes sont institués pour détera 
miner autant de mouvemens différens en 
espece, il y en a beaucoup trop, et s’ils 
le font, outre cela, pour exprimer les 
différens degrés de vitesse de ces 
mouvemens , il n’y en a pas assez. 
D’ailleurs , pourquoi se tourmenter si 

L s 
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fart -pour établir des signes qui ne servent 
à rien, puisqu'indépendamment du genre 
de la mesure , on est presque toujours 
contraint .d’ajouter un mot au commence- 
ment de l’air , qui détermine l’espece et 
le degrç du mouvement. 

Cependant, \on ne sauroit contester que 
la diversité de ces mesures ne brouille les 
commençans , pendant un temps infini , 
et que tout cela ne naisse de la fantaisie 
qu’on a de les vouloir rapporter à la -me-, 
sure à quatre temps , ou d’en vouloir rap- 
porter les notes à la valeur de la ronde. 

Donner aux mouvemens et aux notes 
des rapports entièrement étrangers à la 
mesure où l’on les emploie,, c’est propre- 
ment leur donner des valeurs absolues , 
en conservant l’embarras des relations ; 
aussi voit-on suivre de-là des équivoques 
terribles qui sont autant de pièges à la 
précision de la Musique et au goût du 
Musicien. En effet , n’est-il pas évident 
qu’en déterminant la durée des rondes , 
blanches, noires, croches, 8cc. non pax 
la qualité de la mesure où elles se ren- 
contrent , mais parcelle de la note même., 
vous trouvez à tout, moment la relation 
en opposition avec le sens propre. De-là 
vient, par exemple, qu'une blanche dans 
une certaine mesure , passera beaucoup 
plus vite qu’une noire dans une autre , la- 
quelle noire ne vautcependantque la moitié 
de cette blanche ; et de-là vient encore 
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que les Musiciens de Province , trompés 
par ces faux rapports , donnent souvent 
aux airs des mouvemens tout différens de 
ce qu’ils doivent être , en s’attachant scru- 
puleusement à cette fausse relation , tandis 
qu’il faudra quelquefois passer une mesure 
à trois temps simples plus vite qu’une 
autre à trois huit ; ce qui dépend du 
caprice des Compositeurs , et dont le$ 
Opéra présentent des exemples à chaque 
instant. 

Il y auroit sur ce point bien d’autres 
remarques à faire auxquelles je ne m’ar- 
rêterai pas. Quand on a imaginé , par- 
exemple, la division sous-double des notes, 
telle qu’elle est établie , apparemment 
qu’on n’a pas prévu- tous les cas-, ou bien- 
l’on- n’a pu les embrasser tous dans une 
réglé générale ; ainsi , quand il est ques- 
tion de faire la division d’une note ou 
d’un temps en trois parties égales , dans- 
une mesure à deux, à trois, ou à quatre, 
il faut nécessairement que le Musicien le 
devine , ou bien qu’on l’en avertisse par 
un signe étranger qui fait exception à. la 
réglé. 

C’est en examinant les progrès de la 
Musique que nous pourrons trouver le. 
Temede à ces défauts- 11 y a deux cents 
ans que cet Art ctoit encore extrêmement 
grossier. Les rondes et les blanches étoient* 
presque les seules notes qui y fussent 
employées; et 1 o u ne regardoit une croche 
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qu’avec frayeur. Une Musique aussi simple 
n’amenoit pas de grandes difficultés dans 
la pratique, et cela faisoit qu’on ne pre- 
Boit pas non plus grand soin pour lui don- 
ner de la précision dans les signes ; on 
négligeoit la séparation des mesures , et 
l’on se contentoit de les exprimer par la. 
figure des notes. A mesure que l’Art se 
perfectionna et que les difficultés augmen- 
tèrent , on s’apperçut de l’embarras qu il 
y ' avoit , dans une grande diversité de^ 
notes, de faire la distinction des mesures, 
et l’on commença à les séparer par des 
lignes perpendiculaires; on se mit ensuite 
à lier les croches pour faciliter les temps, 
et l'an s’en trouva si bien , que , depuis 
lors, les caractères de la Musique sont 
toujours restés à-peu-près dans le même 
état. 

Une partie des inconvéniens subsiste 
pourtant encore ; la distinction des temps 
n’est pas toujours trop bien observée dans 
la musique instrumentale , et n’a point 
lieu du tout dans le vocal :• il arrive de- 
là qu’au milieu d une grande mesure , l’éco- 
lier ne sait où il en est, sur-tout lorsqu’il 
trouve une quantité de croches et de 
doubles-croches détachées ,. dont il faut 
qu’il fasse lui-même la distribution. 

Une réflexion toute simple sur l’usage 
des lignes perpendiculaires pour la sépa- 
ration des mesures, nous fournira un moyen 
as&uré d’anéantir ces inconvéniens. Toutes 
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les notes qui sont renfermées entre deux 
■ de ces lignes dont je viens de parler , ' ^ 

font justement la valeur d’une mesure : . 
qu’elles soient en grande ou petite quan- 
tité , cela n’intéresse en rien la durée de 
cette mesure qui est toujours la même ; 
seulement se divise-t-elle en parties égales 
ou inégales, selon la valeur et le nombre 
des notes* qu’elle renferme : mais enfin 
sans' connoître précisément le nombre de 
cres notes, ni la valeur de chacune d’ellqs, 
on sait certainement qu’elles forment toutes 
ensemble une durée égale, à celle de la 
mesure où elles se trouvent. 

Séparons les temps par des virgules , 
comme nous séparons les mesures par des 
lignes , et raisonnons sur chacun de ces 
temps de la même maniéré que nous rai- 
sonnons sur chaque mesure : nous aurons 
un principe universel pour la durée et la 
quantité des notes , qui nous dispensera 
d’inventer de nouveaux signes pour la 
déterminer , et qui nous- mettra à portée 
de diminuer de beaucoup le nombre des 
différentes mesures usitées dans la mu- 
sique , s.ans rien ôter, à la variété des 
mouvemens. 

Quand une note seule est renfermée entre 
l&s deux lignes d'une mesure , c’est un 
signe que cette note remplit tous les temps 
de cette mesure , et doit durer autant 
qu’elle : dans ce cas, laséparation des temps 
seroit inutile ; on n’a qu’à soutenir le 
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même son pendant toute la. mesure. Quand 
Ja mesure est divisée en autant de notes éga- 
le* qu elle contient de temps, oh pourroit 
encore se dispenser de les féparer: chaque 
note marque un temps, 8c chaque temps est 
rempli par une hôte ; mais dans le cas que 
la mesure soit chargée de notes d’inégaics 
valeurs, alors il faut nécessairement prati- 
quer la séparation des temps par des virgu- 
les, et nous la pratiquerons même dans le 
cas précédent , pour conserver dans nos 
• signes la plus parfaite uniformité. 

Chaque temps compris entre deux virgu- 
les, ou entre une virgule et une ligne per- 
pendiculaire, renferme une note, ou plusi- 
eurs. S il ne contient qu’une note, on conçoit 
quelle remplit tout ce temps-là; rienn’pst 
si simple: s’il en renferme plusieurs, la 
chose n’est pas plus difficile ; divisezce temps 
en autant de parties égales qu’il comprend 
de notes v appliquez chacune de ces parties 
à chacune de [ccs notes, et pas3ez-ies de 
forte que tous les temps soient égaux. 

Exemple du premier cas 

Rt 3 \ '-d 1, 2, 3 , j 7., 1, 2 | 6, 7, 1 3 

• • X * 

d 1 , 2 , 3, J 7 , 1 , a J 6 , 7 , j ) 6 c. 

ExetnpU du second. 

è , 

Ut 2 c i 7 , i a 3 a, 3 1 S 4 , 5 6 } 7 6 
• « 

7 5 J 1 4, b 3 j 1 c. 

• y X . » 
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Exemple de tous les deux 

Fa 3 U d 3 , 4 » 5 - I 6 4 3 > ! i | 2> 5 , i f i, 

d 6, 2 | 5 , 7i 3 | 3 , i, 4 i 4 i 3 a, 3 4 [ 

- t 

d 2 | 3 r 4» 5 | 6 5 , 4 3 , « i j a, 5 , 12} 

d 7 1, 6, 2 3 j 1 2, 7, 3 4 J 2 3 , 1, 4/5 \ 

,m-9 • ^ ^ 

d 3 4, 2, 5.6 \ 4 S, 3 , 6 | 6 2, 3 , 2 j 1, 5 

t • •* 

* ' • • 

d 67,121 (' l 1 7 ! , 6 7 1, î ‘3 2 j 1 2- 1 » 7 
• • • 

d 1 2 v 3 4 3 | 2 3 2, 1 2 3 ., 4 5 4 j 3 4 3 ., 

d 2 3 4, 5 6 5 | 4 5 ' 4, 3 2^3 4 [ 2, 5 5 6 
d 7 , «T 1 21 7 ’ 6 6 7 1, 2 3 2 1, 7 7 « 

d 2, 3 *j ~3 4 3 2, 1 1 2 3 , 414543,22 
4 3 4, 5]5 6 5 4. 3 , 3 4 3 , 6 67 Y } 

d 1 a, 3 , 2 | i d,. 

-, \ 

On voit dans les exemples précédent 
que je conserve les. cadaaces et les liaisons 
comme dans la musique ordinaire, et que 
pour distinguer le chiffre qui marque la 
mesure d’avec ceux des notes, j’ai foin de 
le faire, plus grand et de l’en féparer par 
>Ane double ligue, perpendiculaire, 
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Avant que d’entrer dans un plus grand 
detail sur cette méthode, remarquons d’abord 
combien elle simplifie la pratique de la 
mesure en anéantissant tout d’un coup 
toutes les mesures doubles; car, comme Ta 
division des notes, eft prise uniquement 
dans la valeur des temps et de la me- 
sure en elles se trouvent , il est évident.- 
que- ces notes n’ont plus besoin d’être 
comparées à aucune valeur extérieure 
pour fi xcr la leur; ainsi la mesure étant 
uniquement déterminée par le nombre de 
ses temps , on la peut tTès bien -réduire 
à deux especes, savoir, mesure à deux 
et mesure à trois. A l’égard de la mesure 
à Quatre , tout le monde convient qu’elle 
n’eft que l’assemblage de deux mesurer 
à deux temps î elle est traitée comme 
telle dans la -composition , et l’on peut 
compter que ceux qui prétendroient lui 
trouver quelque propriété particulière , 
s’en rapporteroient bien plus a leurs yeux 
qu’à leurs oreilles. 

Que le nombre des temps d’une mesure 
naturelle, sensible et agréable à l’oreille v 
soit borné a trois, c’est un fait d’experience 
que toutes les spéculations du monde 
ne détruisent pas ; on auroitbeau chercher 
de subtiles analogies entre les temps de 
la mesure et les harmoniques d’un son 
on trouveroit aussi tôt une sixième con- 
sonnance dans l’harmonie qu’un mouve- 
ment à cinq temps dans la mesure ; et 
quelle qu’en puisse être la raison, il est 
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incontestable que le plaisir de 1 oreille , 
et même, sa sensibilité à ia mesure, ne 
s’étend pas plus loin. 

Tenons - nous en donc à ces deux 
genres de mesures , à deux et à trois temps : 
chacun des temps de l’une et de l'autre 
peuvent de même être partagés en deux 
ou en trois parties égales , et quelquefois 
en quatre, six, huit , 8cc^ par des subdi- 
visions de celle-ci, mais jamais par d autres 
nombres qui ne seroient pas multiples de 
deux ou de trois. 

Or, qu’une mesure soit à deux ou à 
trois temps , et que la division de chacun 
de ses temps* soit en deux ou en trois^ 
parties égales,, ma méthode est toujours 
générale, et exprime tout avec la même 
facilité. On l’a déjà pu voir par le dernier 
exemple précèdent, et l’on le verra encore 
par celui-ci, dans lequel chaque temps 
d’une mesure à deux, partagé en trois 
parties égales, exprime le mouvement de 
six huit dans la musique ordinaire. 

Ut 2 IP d 3 6 i ] 176,6^6 | 7 3 1, 7 1 2 

• .. • 

d I 7 6, 2 f» 1 7,176 ; 1,3 6 1*7 6,6'r 

• • • » • . • . • 

d 6 I 7 3 1 , 1 4 7 | s* s 1 7 | 17 6 , 3 6 j | ; 6, 

. Les notes , dont deux éga^s rempliront 
un temps , s’appelleront d^es demis ; celles 
dont il en [faudra trois , des» tiers; celles 
dont il en faudra quatre, de* quarts-, Sec. 
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Mais lorsqu’un temps sc trouve partagé, 
de sorte que toutes les notes n’y sont pas 
d’égale valeur : pour représenter , par 
exemple , dans un seul temps une noire 
et deux croches , je considéré ce temps 
comme divisé en deux parties égalés , 
dont la noire fait la première , et les 
deux croches ensemble , la seconde ; je 
les lie donc par une ligne droite que je 
place au - dessus , ou au - dessous- d’elles , 
et cette ligne marque que tout ce qu’elle 
embrasse ne représente qu’une seule note, 
laquelle doit être subdivisée ensuite en 
deux parties égales , ou en trois ou en 
quatre , suivant le nombre des chiffres 
qu’elle couvre. 

EXEMPLE- 

* - i' *< 

Fat 11 d, 176c | 67, 121716 | 7 3 , 176*2 f 
• ^ • • 

d 3 a 32 , 1767 | suxj , 76^7 { 3 a 1 , 7 | 6. 

• • • 

La virgule qui se. trouve avant la pre- 
mière note dans les deux exemples pré- 
cédens, désigne la £n du premier temps, 
et marque que le. chant commence par 
le second. 

Quand il se trouve dans un même 
temps des subdivisions d’inégalités , on 
peut alors se servir d’une seconde liaison; 
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par temple , pour exprimer un temps 
composé d'une noire , d’une croche et de 
deux doubler croches * oh s y prendront 
"ainsi, ’* 

... ■ :( t . 


> 

* i « 

Sol 2 îl d i 3 , 5 i 2 i | 7 2 , 5 7 1*7 16 1 . 

• ■ ♦ . V< ' 


. < 4 6 7 6 J 5 6 7 5 , 1 3 3 1 [ 4 .6 , 1 4 5 4 | 

*' ■ ♦ • 


'• * 

- <Î 3 5 , \ 3 4 3 | 5 4, 7 2 3 2 | 1 4 3 4, 5 5 ! 1 d 

r • * 

• • * \ 

Vous voyez la que le second temps de \\ 

Ja première mesure contient deux parties 
«gales ^ équivalentes à deux noires, savoir 
le 5 pour 1 une , -et pour l’autre la somme 
des trois notes i 2 1 qui sont sous la 
grande liaison; ces trois notes sont sub- 
divisées en deux parties égales , équi- 
valentes à deux croches dont l’une est le 
premier ! , et 1 autre Jes deux notes 2 ' 

.fit t jointes par la seconde liaison , les- 
quelles sont ainsi chacune le • quart de la *' 

/vai eux comprise sous la grande liaison et 
le huitième du temps entier. 

En général, pour exprimerréguliérement 1 , 

la valeur des notes , il faut s’attacher à 
la division de chaque temps par parties » 
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égales, ce qu’on peut toujours faire par 
la méthode ; que je viens d’enseigner en y 
ajoutant l’usage du point dont je parlerai 
tout - a - l'heure , sans qu’il soit possible 
d’être arrêté par aucune exception. Il ne 
sera même jamais nécessaire , quelque 
bizarre que puisse être une musique , de 
mettre plus de deux liaisons sur aucune 
de ses-notes, ni d’en accompagner aucune 
de plus de deux points , à moins qw'on 
ne voulût imaginer dans de grandes iné- 
galités de valeurs des quintuples et des 
sextuples croches , dont la rapidité com- 
parée n'est nullement à la portée des voix 
ni des instrumens ; et dont à peine trou- 
veroit-on* d’exemple dans la plus grande 
débauche dë cerveau de nos compositeurs. 

A l’égard des tenues et -des syncopes^ 
je puis, comme dans la musique ordinaire, 
les exprimer avec des notes liées ensemble 
par une ligne courbe que nous appellerons 
liaison de tenue., ou chapeau, pour la 
distinguer de la liaison de valeur dont je 
viens de parler, et qui se marque par une 
ligne droité. Je puis aussi employer le 
point au même usage en lui donnant un 
sens plus universel, et bien plus commode 
que dans la musique ordinaire. Car au 
lieu de lui faire valoir toujours la moitié 
de la note qui le précédé , ce qui ne 
fait qu’un cas particulier, je lui donne 
de même qu’aux notes une valeur deter- ' 
minée uniquement par la place qu’il 
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occupe, c'est-à-dire, que si le point 
remplit seul un temps ou une unesure-, 
le son qui a précédé doit être aussi 
soutenu pendantt out ce temps , ou toute 
cette mesure ; et si le point se trouve 
dans un temps avec d’autres notes, il 
fait nombre aussi bien quelles et doit 
être compté pour un tiers , ou pour un 
.quart.*» suivant la quantité de notes que 
renferme ce temps-ià , en y comprenant 
le .point: en un mot, le point vaut autant, 
ou plus , ou moins , que la note qui l’a 
précédé, et dont il marque la tenue, 
suivant la place qu’il occupe dans le 
temps où il est employé. 

exemple. ■* 

Ut 2 H c, r [.5 4,* 3 ^J • 2,4 3 i -2,-iJ 55 , 4 tf 
■ ’ ' * . x ’ . 

c 6 4, • a I 5 4 3 2, * I I 75, I j • , 7 I I . 

Au reste, il n’est pas à craindre, comme 
cm % le voit pat cet exemple, que ces 
points se confondent jamais avec ceux qui 
servent à changer d’octaves , ils en sont 
trop bien distingués par leur position pour 
avoir besoin de l’être par leur figure. 
C’est pourquoi j’ai négligé de le faire , 
évitant avec soin de me servir de signes 
extraordinaires qui distrairoint l’attention 
sans exprimer rien de plus que la simplicité' 
des miens. 
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A régard du degré de mouvement, s’il 
n’est pas déterminé par les caractères de 
ma méthode, il est aisé d’y suppléer par un 
mot mis au commencement de l’air , et l’on 


peut d’autant moins tirer de -là un argu- 
ment contre mon système, que la musique 
ordinaire a besoin du même secours ; vous 
avez, par exemple , dans la mesure à trois 
temps simples , cinq ou six mouvemens très 
diffërens les uns des autres , et tous expri- 
més par une noire à chaque temps; ce n’est 
donc pas la qualité des notes quon emploie, 
qui sert à déterminer le mouvement : et s’il 
se trouve des maîtres négligens qui s’en 
fient sur ce sujet au caractère de leur musi- 
que et au goût de ceux qui la liront , leur 
confiance se trouve si souvent punie parles * 
mauvais mouvemens qu'on donne à leurs 
airs, qu’ils doivent assez sentir combien il 
est nécessaire d’avoir à cet égard des indi- 
cations plus précises que la qualité des 
notes 

L’imperfection grossière de la musique sur 
l’article dont nous parlons , séroit sensible •> 
pour quiconque auroit des yeux : mais les 
musiciens ne la voient point, et j’ose pré- 
dire hardiment qu’ils ne verront jamais rien 
de tout ce qui pourroit tendre à corriger les * 
défauts de leur art. Elle n’avoitpas échappé 
à M. Sauveur ; et il n’est pas nécessaire de 
méditer sur la musique autant qu’il l’avoit 
fait , pour sentir combien il seroit impor- 
tant de ne pas laisser aux mouvemens des 

diffé- 
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différentes mesure* une expression si vague, 
et de n'eapas abandonner la détermination 
à des sroûts souvent si mauvais. 

Le système singulier qu'il avoit proposé , 
et en général tout ce qu ii a donné sur l’A- 
coustique, quoiqu’assez chimérique selon 
ses vues, ne laissoit pas de renfermer d’ex- 
cellentes choses qu’on auroit bien su met- 
tre à profit dans tout autre Art. Rien n'au- 
toit été plus avantageux , par exemple , 
que l’usage de son Echomctre général , 
pour déterminer précisément la durée des 
mesures et des temps , et cela , par la pra- 
tique du monde la plus aisée •, il n’auroit 
été question que de fixer sur une mesure 
connue , la longueur du pendule simple , 
qui auroit fait un tel nombre juste de vi- 
brations pendant un temps , ou -une mesure 
d’un mouvement de telle espece Un seul 
chiffre mis au commencement d’un air au- 
roit exprimé tout cela , et par son moyen 
©nauroù pu déterminer le mouvement avec 
autant de précision que l’Auteur même. Le 
pendule n’auroit été nécessaire que pour 
preudre une fois l’idée de chaque mouve- 
ment : après quoi , cette idée étant réveil- 
lée dans d autres airs parles mêmes chiffres 
qui l’auroieut fait naître, et par les mêmes, 
qu’on y auroit déjà chantés , une habitude, 
assurée , acquise par une pratique aussi 
exacte, auroit hientôt .tenu lieu de réglé , 
et rendu le pendule inutile. 

Mais ces avantages mêmes qui deve- 

X. 16. OuPitces sur la Musique. M 
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noient de vrais inconveniens , par la faci- 
lité au'ils auroient donnée aux commen- 
çons- de se passer de Maîtres et de se for- 
mer le goût par eux- mêmes, ont peut- 
être été cause que le projet n’a poiut été 
admis dans la pratique ; il semble que si 
l’on proposoit de rendre l’Art plus difficile 
il y auroit des raisons pour ê re plutôt 
écouté. 

Quoi qu’il en soit, en attendant que l’ap-t 
probation du Public me mette en droit de:- 
m’étend. e davantage sur les moyens qu’il y 
auroit à prendre pour faciliter l'intelligen- 
ce des mouvement , de même- que celle 
de bien d autres parties de la Musique, sur 
lesquelles j’ai des remarques à proposer, 
je puis me borner ici aux expressions de’ 
la méthode.' ordinaire qui par des mots 
mis au commencement de chaque air en 
indiquent assez bien le mouvement. Cés- 
iums, bien choisis, doivent je crois , dé- 
dommager, et au de - là de ces doubles 
chiffres et de toutes ces différentes mesures- 
qui , malgré leur nombre , laissent le raoui 
vement indéterminé et n’apprennent rient 
aux Eroliers ; ainsi, en adoptant seulement, 
le 2 et le 3 pour les- signes de la mesure, j’ôte 
la confusion des ca-racteres sans altérer, la. 
variété de l’expression. 

Revenons à notre projet On sait com- 
biende figures étrangères sont employée» 
dans la Musique pour exprimer les silen» 
ces : il y en a autant que de différentes 
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valeurs , et par conséquent autant que, 
de fiç-ures différentes dans les notes re- 

O ' 

Jatives : on est même contraint de les em* 
ployer à proportion en plus grande quan- 
tité , parce qu’il n’a pas plu à leurs inven- 
teurs d'admettre le pointaprès les silences 
de la même maniéré et au même usage 
qu’aprés les noies , et qu’ils ont mieux aimé 
multiplier des soupirs , des demi - soupirs, 
des quarts - de - soupirs à la file les uns des 
autres , que d'établir entre des signes rela- 
tifs une analogie si naturelle. 

Mais, comme dans ma méthode il n'est 
point nécessaire de donner des figures par- 
ticulières aux notes poui en déterminer la 
valeur . on y est aussi dispensé de la même 
précaution pour les ^silences , et un, seul 
signe suffit pour les exprimer tous sans con- 
fusion etsans. équivoque. Il paroît .assez 
indifférent dans cette unité de figure de 
choisir tel caractère qu'on voudra pour 
l'employer à (Te t usage Le zéro a cepen- 
dant quelque chose de si convenable a cefc 
effetègàBÉtoar l’idée de privation qu’il porte 
communément avec lui . que par sa qualité 
de chiffre , et suTtout par la simplicité de 
sâ figure , que j’ai cru devoir le préférer. Je 
4’employerai donc de la même maniéré «I 
dans le même sens par rapport à la va- 
leur, que les notes ordinaires , c’est - à- 
dire,que les chiffres i, 2 , 3. etc. et les reg- 
ks (ÿxt j ai établies à l'égard des notes. 
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étant toutes applicables à leurs silences rela- 
tifs,, il s’ensuit quelle. zéro, par sa seule po- 
sition etpar les points quide peuvent suivre, 
lesquels alors exprimeront des silences, *#.£■ 
fic- seul pour remplacer toutes, les pauses , 
soupirs, demi - soupirs , et autres signes bi- 
zarres et superflus qui. remplissent la Musi- 
que ordinaire* , 


Exemple tiré des leçons de Al. Monteclair. 
F a . 8 |li|dT|:|3,.|M3lS,6l- 7 ,5,|i|î|..5| i\o 7 | 

X X . 

dp, o 5 ] 4 ,o 32 i | 7 ,oi 23 j 43,2*1 | i.. 

* m 


Les chiffres 4 et 2 placés ici sur des zéro 
marquent le nombre de mesures que 1! ou 
doit passer en silence. 

Tels sont les principes généraux d’où 
découlent les réglés pour toutes sortes d ! ex- 
-pressions imaginables , sans qu’il- puisse 
naître à cet égard aucune difficulté qui n’ait 
été prévue j et- qui 11e soit résolue en con- 
séquence cîe quelqu’un de ces principes* 

Je finirai par quelques observations qui 
naissent du parallèle des deux systèmes^ 

Les notes de la Musique ordinaire sont- 
elles plus ou moins avantageuses que les 
chiffres qu’on leur substitue ? C’est propre- 
ment le fond de la. question. 

Il est clair, d’abord, que lcs notes varient 
plus par leur seule position , que mes chifr 
fers par leur figure et par leur position tout 
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ensemble; qu'outre cela , il y 
sept figures, différentes , autant que j’ad- 
mets de chiffres pour les exprimer; que. 
les notes n’ont de signification et de force 
que par le secours de la clef et que les. 

* variations des clefs donnent un grand 
nombre de sens tout différens aux notes* 
posées de la même manieic* ^ ’j 
yjl ïi est pas moins évident que les rap- 
ports des notes et les intervalles de l’une 
2t l’autre n ont rien dans.leur' expression 
par la Musique ordinaire qui en indique 
le genre , et qu,iis sont exprimés par des 
positions difficiles à retenir , et dont la 
connoissance dépenduniquement de l’habi- 
tude et d’une très-longue habitude : car 
quelle prise peut avoir l’esprit pour saisir 
juste et du premier coup-d œil un intervalle 
de sixte , de neuvième, t de dixième , 
dans la. Musique ordinaire, à moins que 
la coutume n’ait familiarisé les yeux à 
lire tout d’un coup ces intervalles ? 

<. N’est-ee pas un «défaut terrible dans îa 
Musique de ne. pouvoir rien conserver , 
dans l’expression des octaves, de l’ana- 
logie qu elles ont entr elles ? Les octaves 
ne sont que les répliqués des mêmes sons; 
cependant ces. répliqués se présentent sous 
des expressions. absolument différentes de 
celles de leur premier termes j Tout e# 
brouillé dans la position à la distance d’une 
seule octave , la répliqué d’une note qui 
é toit sur une ligue se trouve .dans un 


O I S. SUS R T A T I an* 'V *; 

espace A celle , qui étoit dans l'espace a~ sa 
répliqué sur une ligne ; montez-vous ou 
descendez-vous de deux octavez? autre 
différence toute contraire à la première; 
alors les répliqués sont placées sur des 
lignes ou dans des espaces comme leurs 
premiers termes r ainsi la» difficulté aug- 
mente en changeant d objets , et Ton ii’esjt 
jamais; assuré de connoître au juste l'espece . 
d’un v iotervalle traversé par un si grand 
nombre de lignes ; de sorte qu’il faut se 
faire, d octave en octave , des réglés par- 
ticulières qui ne finissent point , et qui font 
de l’étude des intervalles, le-tçrtne’efc 
frayant et très-rarement atteint de la science 
du Musicien. ■*- 

De-là cet autre défaut presque aussi 
nuisible , de ne pouvoir distinguer l'in- 
tervalle simple dans l’intervalle redoublé. 
Vous voyez une note posée entre la pre- 
mière et la seconde ligne, et une autre 
note posée sur la septième ligne : pour 
connoître leur intervalle , vous décomptez 
de l une à l’autre , et après une longue 
et ennuyeuse opération* vous trouvez une 
douzième ; or , comme on voit aisément? 
qu elle passe l'octave , il faut recommencer 
une seconde recherche pour s’assurer enfin 
que c’est une quinte redoublée ; encore: 
pour déterminer* l’espece de cette quinte 
iaut-il bien faire attention aux signes de ïa. 
clef, qui peuvent* la rendre juste ou fausse 
suivant, leur, nombre et . leur position# 
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je sacque les Musiciens se font com* 
nmnément des regles'plus abiégées pour 
se faciliter l'habitude et la connoissancc 
des intervalles: mais ces réglés mêmes 
prouvent le* défaut des signes % en ce 
qu’il faut toujours compter les lignes des 
yeux , et en ce qu'on est contraint de 
fixer* son imagination d’ôctave en octave 
pour sauter de-là à l’intervalle suivant, ce 
qui s’appelle suppléer de* génie au vice 
de l’expression- 

D’ ailleurs , quand à force de pratique 
on viendroit à bout de lire aisément tous 
les genres d’intervalles , de quoi vous 
servira cette connoissance . tant que vous 
n’aurez point de réglé assurée pour en 
distinguer l’espece ? Les tierces et les 
sixtes majeures et mineures , les quintes 
et les quartes diminuées et superflues, et 
en général tous les intervalles de même 
nom, justes ou altérés, sont exprimées 
par la même position , indépendamment 
de leur qualité ; ce qui fait que suivant 
les différentes situations des deux demi- 
tons de l’Octave , qui changent de place 
à chaque ton et à chaque clef, les intee- 
valles changent aussi de qualité sans 
changer de nom ni de position : de - là 
l’incertitude sur l'intonation , et l’inutilité 
de- l’habitude dans les cas où elle scroit 
la plus nécessaire, 

La méthtfde qu’on a adoptée pour les 
instrument est visiblement une dépendance 
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de ces défauts ; et le rapport dî^:t qu’il 
a fallu établit- entre les touches de 1 ins- 
trument et la position des notes , n'esr 
qu’un méchant pis aller pour suppléer à 
la scier.cç des intervalles et des relations 
toniques , sans laquelle on ne sauroit jamais 
être qu’un mauvais Musicien. 

Quelle doit être la grande attention du 
Musicien dans l'exécution ? c’est sans doute 
d’entrer dans l’esprit du Compositeur, et 
de s’approprier ses idées pour les rendre 
avec toute la fidélité qu exige le goût de 
la Piece. Or, l’idée du Compositeur dans* 
le choix des sons , est toujours relative à 
la tonique; et, par exemple, il n’em- 
ployera point le fa dièse comme une telle 
touche du clavier, mais comme faisant un 
tel accord ou un tel intervalle avec sa 
fondamentale. Je dis donc que si le Musi- 
cien considéré les sons par les mêmes rap- 
ports , il fera ses mêmes intervalles plus- 
exacts , et exécutera avec plus de justesse 
qu’en rendant seulement les sons les uns 
après les autres,- sans liaison et sans dépen- 
dance que celle de la position des note» 
qui sont devant ses yeux, et de ces foules 
de dièses et de bémols, qu’il faut quai ait 
incessamment présens à l’esprit ; bien en- 
tendu qu’il observera toujours les modifi- 
cations-. particulières à chaque ton , qui 
sont, comme je l’ai déjà dit, l’effet du 
tempérament , et dont la fronnoissance 
pratique , indépendante de tout système, 

ne 
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ne peut s’acquérir que par l’oreille et par 
l’haoitude. 

Quand on prend une fois un mauvais 
principe, on s’enfile d'inconvéniens en 
inconvéniens , et souvent on voit évanouir 
les avantages mêmes qu’on s’étoit proposés. 
C’est ce qui arrive dans la pratique de la 
Musique instrumentale ; des difficultés s’y 
présentent en foule. La quantité de posi- 
tions différentes , de dièses, de bémols* 
de -changemens de clefs, y sont des obs- 
tacles* éternels au progrès des Musiciens; 
et après tout cela, il faut encore perdre, 
la moitié du temps, cet avantage si vanté 
du rapport direct de la touche à la note , 
puisqu'il arrive cent fois par la force des 
signes d’altération simples ou redoublés , 
que les mêmes notes deviennent relatives 
à des touches toutes differentes de ce 
qu’elles représentent, comme on 1 a pu 
remarquer ici- devant. 

'Voulez - vous pour' la commodité des 
voix , transposer la piece un demi - ton , ou 
un ton plus haut ou plus bas ? voulez-vous 
présenter à ce Symphoniste de la Musique 
notée sur une clef étrangère à son; instru- 
ment? le voilà embarrassé , et souvent ar- 
rêté tout court , si la Musique est un peu 
travaillée. Je crois, à la vérité, que les 
grands Musiciens ne seront pas dans le cas; 
mais je crois aussi queles grands Musi- 
ciens ne le sônt pas devenus sans peine ; 

K et c’est cette peine qu’il s’agit d abréger. 

1 . 1 6 *0u Pi eus sur la Musi q uc. N 
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"Parce qu'il ne sera pas tout-à-fait impos- 
sible d’arriver à la perfection parla route 

• ordinaire , s’ensuit-il qu'il n’en soit point 

-de plus facile ? ~ 

Supposons que je veuille transposer. et 
v exécuter en B fa fi une piece notée en 

• C fol ut , à la clef de fol , sur la première 
ligne ; voici tout ce que j'ai à faire*; je 
quitte l'idée de la clef de fol , et je lui 
substitue celle de la clef' à'ut , sur la 

• troisième ligne: ensuite j’y ajoute les 

idées de cinq d>eses ; posés le premier 
sur le fa , le second sur Yut , le- troisième 

jur le fol , le quatrième sur le re , et le 
'cinquième sur le la; à tout cela je joins 
enfin l’idée d'une octave au-dessus de cette 
clef d 'ut, et il faut que je retienne conti- 
nuellement toute ce^te complication d'idées 
pour l’appliquer à chaque note , sans quoi 
-me voilà à tout instant hors de ton. Qu’on 
juge de la. facilité de tout cela! 

Les chiffres employés de la maniéré que 
je le propose , produisent des effets ab- 
solument différens. Leur force est en eux- 
, mêmes 1 et indépendante de tout autre 
signe. Leurs rapports sont connus par la 
seule inspection, et sans que l'habitude 
ait à y entrer pour rien l’intervalle simple 
est toujours évident dans l'intervalle re- 
doublé : une ■ leçon d’un quart - d'heure 
doit mettre toute personne en état de 
solfier , ou du moins de nommer les notes 
dans quelque Musique qu'on lui présente ; 
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un autre quart-d’heure suffit pour lui ap- 
prendre à nommer de même et sans hésiter, 
tout intervalle possible; ce qui dépend, 
comme je l'ai déjà dit, de la connois- 
sance distincte, de trois intervalles , de 
leurs renversemens , et réciproquement du 
renversement de ceux-ci, qui revient aux 
premiers. Or , il me semble que l'habitude 
doit se former bien plus aisément quand 
l’esprit en a fait la moitié de l’ouvrage , 
et qu'il n’a lui-même plus rien à faire. 

Non-seulement les intervalles sont con- 
nus par leur genre dans mon système , 
mais ils le sont encore par leur espece. 
Les tierces et les sixtes sont majeures ou 
mineures : vous en faites la distinction 
sans pouvoir vous y tromper ; rien n’est 
si aisé que de savoir une fois que l’inter- 
valle 24 est une tierce mineure ; l’inter- 
valle 24 , une siste majeure : l’intervalle 3 i 
une sixte mineure ; l’intervalle 3 i , une 
tierce majeure , etc. les quartes et les 
tierces , les secondes , les quinte» et les 
septièmes, justes , diminuées ou superflues, 
ne coulent pas plus à connoître : les signes 
accidentels embarrassent encore moins ; 
et l’intervalle naturel étant connu, il est 
si facile de déterminer ce même inter- 
valle , altéré par un dièse ou par un bémol, 
par l'un et r autre tout-à-la-fois , ou par 
deux d’une même espece , que ce seroit 
prolonger le discours inutilement que 
d'entrer dans ce détail. 
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Appliquez ma méthode aux instrumens, 
les avantages en seront frappans. Il n’est 
question que • d’apprendre à former les 
$ept sons de la gamme naturelle , et leurs 
différentes .octaves sur un»uf fondamental , 
pris successivement sur les douze cordes (*) 
de l'échelle ; ou plutôt, il n’est question 
que de savoir, sur un son donné, trouver 
une quinte, une quarte, une tierce ma- 
jeure, etc. et les Octaves de tout cela, 
c’est-à-dire, de posséder les connoissances 
qui doivent être le moins ignorées des 
Musiciens, dans quelque système que ce 
soit. Après ces préliminaires si faciles^ 
acquérir, et si propres à former l’oreille, 
quelques mois donnés à l’habitude de la 
mesure, mettent tout d’urreoup l’Ecolier en 
état d’exécuter à livre ouvert, mais d’une 
exécution incomparablement plus intel- 
ligente etplu&sûre que celle de nos sympho- 
nistes ordinaires. Toutes les clefs lui seront 
également familières; tous les tons auront 
pour lui la même facilité , 8c s’il s’y trouve 
quelque différence , elle ne dépendra 

(*) Je dis les douze cordes, pour n’omettre aucune 
des difficultés possibles, puisqu'on pourroitse conten- 
ter des sept cordes naturelles, et qu’il est rare qu'on 
établisse la fondamentale d’un ton fur uu des cinq sons 
altérés, excçpté, peut-être, le j» bémol. Il estvrai qu’on 
y. parvient assez fréquemment parla suite de la modu- 
lation: mais alors, quoiqu'on ait changé de ton , ta. 
même fondamentale subsiste toujouts , et le change- 
meut est amené par des alterations particulières. 
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jamais que de la difficulté particulière dè 
l'instrument; S c non d’une confusion dè 
dièses, de bémols & dépositions différentes, 
si fâcheuses pour les commençans. 

Ajoutez à celâ une connoissance parfaite 
dès tons 8c de toute la modulation, suite né- 
cessaire des principes de ma méthode; 8c 
sur-tout Tuniversalité des signes qui rend 
avec les mêmes notes les mêmes airs dans 
tous les tons par le changement d'un seul 
caractère *;* d où resuite une facilité de 
transposer un air en tout autre ton , égale à 
celle de l'exécuter dans celui où il est noté ; 
voilà ce que saura en très peu de temps un 
Symphoniste formé par maméthode. Toute 1 
jeune personne avec les talens et les disposi- 
tions ordinaires , et qui ne connoîtroit pas 
une note de Musique, doit, conduite par 
maméthode, être en état d’accompagner 
du Clavacin, à livre ouvert, toute Musique 
qui ne passera pas en difficulté celle de nos 
Opéra, au bout de huit mois; et au bout 
de dix , celle de nos Cantates. 

Or, si dans un si court espace on peut 
enseigner' à la fois assez de Musique et 
d'accompagnement pour exécuter à livrer 
ouvert ; à plus forte raison un Maitre de 
Flûte ou de Violon , qui n’aura que la noter 
à joindre à la pratique de 1 inflrument ,* 
pour? a-t-il former un' Eleve dans le même 
temps par les mêmes principes. 

je ne dis rien du Chant en particulier; , 
parce qu’il ne me paroît pas possible de< 
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disputer la supériorité de mon système à 
cet égard , et que j’ai sur ce point des 
exemples à donner plus forts et plus con- 
vaincans que tous les raisonnemens. 

Après tous les avantages dont je viens 
de parler , il est permis de compter pour 
quelque chose le peu de volume qu’oc- 
cupent’mes caractères, comparé à la diffusion 
de l’autre Musique , et la facilité de noter 
sans tout cet embarras de papier rayé , où 
les cinq lignes de la portée ne suffisant 
presque jamais , il en faut ajouter d’autres 
à tout moment, qui se rencontrent quelque- 
fois avec les portées voisines, ou se 
mêlent avec les paroles v et causent 
une confusiou à: laquelle ma Musique 
ne sera jamais exposée. Sans vouloir 
en établir le prix sur cet avantage , 11 ne 
laisse pas cependant d'avoir une in- 
fluence à mériter de l’attention ; combien, 
sera-t-il commode d’entretenir des corres- 
pondances de Mulique , sans augmenter le 
volume des lettres? Quel embarras n’évi- 
tera-t-on point dans les Symphonies et dans 
les partitions, de tourner la feuille atout 
moment? et quelle ressource d'amusement 
n’aura-t-on pas de pouvoir porter sur fsoi 
des livres et des recueils de Musique, comme 
on en porte de belles-lettres , sans se sur- 
charger par uu poids ou par un volume 
embarrassant; et d’avoir, par exemple, à 
l'Opéra un extrait de la musique joint aux 
paroles , presque sans augmenter le prix 
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ni la grosseur du livre ? Ces considérations 
ne sont pas, je l’avoue, d’une grande 
importance : aussi ne les donné-je que 
comme des accessoires; ce n’est, au reste* 
qu’un tiss-u de semblables bagatelles qui 
fait les agrémens de la vie humaine , et 
rien ne seroit si misérable qu’elle, si l’on 
n’avoit jamais fait d’attention aux petits 
objets. 

Je finirai mes remarques sur cet article .'; 
en concluant qu’ayant retranché tout-d’un- 
eoup par mes caractères , les soixante et 
dix combinaisons que la différente position 
des clefs et des accidens produit dans la 
Musique ordinaire ; ayant établi un signe 
invariable et constant pour’ chaque son 
de l’octave dans tous les tons , ayant 
établi de même une position très simple 
pour les différentes octaves ; ayant fixé 
toute l’expression des sonsparlesintervalles 
propres au ton ou 1 on est ; ayant conserve 
aux yeuxlafacilité de découvrir du premier 
regard si les sons montent ou descendent; 
ayant fixé le degré de ce progrès avec une 
évidence que n’a pointla Musique ordinaire; 
et enfin ayant abrégé de plus des trois 
quarts, et le temps qu’il faut pour ap- 
prendre à solfier , et le volume des notes, 
il reste démontré que rnes caractères sont 
préférables à ceux de la Musique ordinaire. 

Une seconde question qui n eft gueres 
moins intéressante que la première , est de 
savoir si la division des temps , que je 
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substitue à celle des notes qui les rem- 
plissent , est un principe général plus- 
simple et plus avantageux que toutes ces 
différences de noms et de figures qu’on est 
contraint d’appliquer aux notes , confor- 
mément à la durée qu’on leur veut donner.- 
Un moyen sûr pour décider cela, seroit* 
d’examiner à priori si la valeur des notes 
est faite pour régler la longueur des temps,- 
ou si ce n’est point au contraire , par les 
temps même de la mesure , que la durée* 
des notes doit être fixée. Dans le premier- 
cas , la méthode ordinaire seroit incontes- 
tablement la meilleure; à moins qu’on ne- 
regardât-le retranchement de tant de figures 
comme une compensation suffisante d’une- 
erreur de principe, d’où résulteroient de- 
meilleurs effets. Mais dans le second cas, 
si je rétablis également la cause et l’effet 
pris jusqu’ici l’un pour l’autre , et que par- 
là je simplifie les réglés et j’abrège la prati- 
que , j’ai lieu d'espérer que cette partie de- 
mon système , dans laquelle au reste , on 
ne m’accusera d’avoir copié personne, ne 
paroîtra pas moins avantageuse que laû 
précédente. 

Je renvoie à l’Ouvrage dont j’ai déjà- 
parlé , bien des détails que je n’ai pu placer 
dans celui-ci. On y trouvera, outre la. 
nouvelle méthode d’accompagnement dont 
j’ai parlé dans la Préface , un moyen de 
reconnoître au premier coup - d’œil les 
longues tirades de notes en mentant ou en 
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descendant, afin de n’avoir besoin de faire 
attention qu’l la première et à la derniere ; 
l’expression de certaines mesures syncopées' 
qui se trouvent quelquefois dans les mou- 
vemens vifs à trois temps ; une table de 
tous les mots propres à exprimer les dif- 
férens degrés du mouvement; le moyen- 
de trouver d’abord la plus haute et la plus 
basse note d'un airet de préluder en consé* 
quence ; enfin , d’autres réglés particulières' * 
qui toutes ne sont toujours que des dévelop- 
pemens des principes que j’ai proposés ici ; 
et sur-tout, un système de conduite pour 
les maîtres qui enseigneront à chanter et à 
jouer des instrumens ,v bien différent dans 
la méthode , et,j’espere, dam le piogiès , 
de celui dont on se sert aujourd'hui. 

Si donc, aux avantages généraux de mon 
Système , si à tous ces retranchemens de 
signes et de combinaisons, si .au dévelop- 
pement précis de la théorie , on ajoute les 
utilités que ma méthode présente pour la 
pratique ; ces embarras de lignes et de 
portées tous supprimés, la Musique rendue 
si courte à apprendre, si facile à noter , * 
occupant si peu de volume, exigeant moins 
de frais pour l'impression, et par consé- 
quent, coûtant moins à acquérir ; une cor- 
respondance plus parfaite établie entre les 
différentes parties, sans que les sauts d’une 
clef à Vautre soient plus difficiles que les 
mêmes intervalles pris sur la même clef; 
les accords et le progrès , de l’harmonie 


l 5 4 DISSERTATION 

offerts avec une évidence à laquelle le s 
yeux ne peuvent se refuser ; le ton nette- 
ment déterminé ; toute la suite de la mo- 
dulation exprimée, et le chemin que Ton 
a suivi, et le point où l’on est arrivé; et 
la distance où l'on est du ton principal j. 
mais sour - tout l’extrême simplicité des 
principes , jointe à la facilité des réglés qui 
en découlent; peut-être trouvera - 1 - on 
dans tout cela de quoi justifie r la confiance 
avec laquelle j’ose présenter ce projet au* 
Public. 
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ESSAI 

SUR L’ ORIGINE 

des langues. 


Des 


CHAPITRE I. 

* ' w 

divers moyens de communiquer nos penfèes. 


JA parole distingue l’homme entre les 
animaux: le langage distingue les nations 
entr’elles ; on ne connoît d’où est un 
homme, qu’après quil a parlé. L’usage 
et le besoin font apprendre à chacun la 
langue de son pays; mais qu’est -ce oui 
fait que cette langue est c /»" - . 

pays et non pas d*- **“« ? 1 faut b,ea 

remonter. le d,re ’ 

qui tienne au local, et qui soit anterieure 

aux mœurs mêmes: la parole étant' la 

première institution Sociale , ne doit sa 

forme qu’à des causes naturelles. 

Si-tôt qu’un homme fut reconnu par un 
autre pour un Etre sentant, pensant et 
semblable à lui, le désir ou le besoin de 
lui communiquer ses sentimens et ses 
pensées , lui en fit chercher les moyens. 
Ces moyens ne peuvent se tirer que des 
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sens , les seuls instrumens par lesquels un 
homme puisse agir sur un autre. Voilà 
donc 1 institution des signes sensibles pour 
exprimer la pensée. Les inventeurs du 
langage ne Firent pas ce raisonnement, 
mais l’instinct leur en suggéra la consé- 
quence. 

Les moyens généraux, par lesquels nous 
pouvons agir sui les sens d autrui , se 
bornent à deux: savoir, le mouvement 
et la voix. L action du mouvement est 
immédiate par le toucher , ou médiate 
par le geste; la première ayant pour 
terme la longueur du bras , ne peut se 
transmettre à distance ; mais l’autre atteint 
aussi loin que le rayon visuel. Ainsi, 
restent seulement la vue et l’ouïe pour 
organes passifs du langage entre des 
hommes dispersés. 

ique la langue du geste et celle 
a y 0ï ^»~^uaj^pr a i cment naturelles , 
toutefois la preraïèrf^« clus lici le et 
dépend moins des conventions ; plus 
d objets frappent nos yeux que nos oreilles, 
et les figures ont plus de variété que les 
sons ; elles sont aussi plus expressives , et 
disent plus en moins de temps. L’amour, 
dit-on, fut 1 inventeur du dessein. Il put 
inventer aussi la parole , mais moins 
heureusement. Peu content d’elle, il la 
dédaigne ; il a des maniérés plus vives 
de s exprimer. Que celle qui. traçoit avec 
tant de plaisir 1 ombre de son amant, lui 
uiioit de choses ! Quels sons eât - elle 
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employés pour rendre cc mouvement de 
baguette ? 

Nos gestes ne signifient rien que notre 
inquiétude naturelle ; ce n’est pas de 
ceux-là que je veux parler. Il n'y a que 
les Européens qui gesticulent en parlant; 
on diroit que toute la force de leur 
langue est dans leurs bras; ils y ajoutent 
encore celle des poumons , et tout cela 
ne leufseTt de gueres. Quand un Franc 
s’est bien demené ,* s’est bien tourmenté 
le corps à dire beaucoup de paroles , un 
Turc ote un moment la pipe de sa bouche, 
dit deux mots à demi-voix , et l’écrase 
d’une sentence. 

Depuis que nous avons appris à gesticu- 
ler nous avons oublié l’art des pantomi- 
mes; par la même raison qu’avec beaucoup 
de belles grammaires nous n'entendons 

Î dus* les symboles des Egyptiens. Ce que 

es anciens disoient le plus *^ AACl ** 

ne l’exprimoient P ar des mots , mal * 
par des , ils ne le disoient pas , ris 

Je montroient. 

Ouvrez l’histoire ancienne , vous la 
trouverez pleine de ces manières d’argu- 
menter aux yeux ; et jamais elles ne 
manquent de produire un effet plus assure 
que tous les discours qu’on auroit pu 
mettre à la place. L’objet offert avant de 
parler , ébranle l’imagination , excite la 
curiosité, tient l'esprit en suspens et dans 
l’attente de ce qu’on va dire. J’ai remarqué 
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que les Italiens et les Provençaux, chez 
qui pour l'ordinaire le geste précédé le 
discours , trouvent ainsi le moyen de se 
faire mieux écouter et même avec plus de 
plaisir. Mais le langage le plus énergi- 
que est celui où le signe a tout dit avant 
qu'on parle. Tarquin, Trasibule abattant 
les tètes des pavots ; Alexandre appliquant 
son cachet sur la bouche de son favori ; 
Diogene se promenant devant Zenon , ne 
parloient -ils pas mieux qu’avec des mots? 
Quel circuit de paroles eût aussi bien ex- 
primé les mêmes idées ? Darius engagé 
dans la Scythie avec son armée , reçoit 
de la part du Roi des Scythes une grenou- 
ille , un oiseau, une souris et cinq flé- 
chés : le Héraut remet son présent en 

silence et part. Cette terrible harangue 
fut entendue , et Darius n’eut plus grande 
hâte que de regagner son pays comme 
u ^AU >J __Substituez une lettre à ces signe-s, 
plus — «uujaçante , mois elle ef- 
frayera ; ce ne serarpru^^ne gasconade 
dont Darius nauroit fait que rh©. 

Quand le Lévite d’Ephraïm voulut ven- 
ger la mort de sa femme , il n’écrivit 
point aux Tribus d Israël ; divisa le corps 
en doyze pièces et les leur envoya. A 
cet horrible aspect , ils courent aux ar- 
mes , en criant tout d’une voix : non ja- 
mais rien de tel n est arrivé dans Israël , de- 
puis le jour que nos Fer es Jortirent d Egypte 
jusqu'à ce jour. Et la Tribu de Benjamin 
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fut exterminée (- * ). De nos jours l’af- 
faire tournée en plaidoyers , en discus- 
sions , peut-être en plaisanteries, eût traî- 
né en longueur; et le plus horrible des 
crimes fût enfin demeuré impuni. Le Roi 
Saiil revenant du labourage dépeça de 
même les bœufs de sa icharrue , et usa 
d'un signe semblable pour faire marcher 
Israël au secours de la ville de Jabès. 
Les Prophètes des Juifs , les Législateurs 
des Grecs, offrant souvent au peuple des 
objets sensibles, lui parloicnt mieux par 
ces objets qu’ils n’eussent fait par de longs 
discours; et la maniéré dont Athénée rap- 
porte que l’orateur Hypéride fit absoudre 
la Courtisane Phryné , sans alléguer un 
seul mot pour sa défense , est encore une 
éloquence muette dont l'effet n est pas 
rare dans tous les temps. 

Ainsi Ion parle aux yeux bien mieux 
qu’aux oreilles : il n’y a personne qui ne 
sente là vérité du jugement d’Horace à 
cet égard. On voit même que les discours 
les plus éloquens sont ceux où l’on en- 
châsse le plus d’images, et les sons n’ont 
V jamais plus d énergie que quand ils font 
l’effet des couleurs. 

Mais lorsqu’il est question d’émouvoir 
le cœur et d’enflammer les passions , c’est 
toute autre chose. L’impression succès- 

[*) Il n'cn resta «pue fix cent» hommes sans feras 
mes ai eufaas 
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sive du discours , qui frappe à coups 
redoublés , vous donne bien une au- 
tre émotion que 1? # présence de, l’objet 
même , où d’un coup -d'œil vous avez vu. 
Supposez une situation de douleur parfai- 
tement connue : en voyant la personne 

affligée , vous serez difficilement ému jus- 
qu’à pleurer; mais laissez -lui le temps de 
vous dire tout ce qu’elle sent , et bientôt 
vous allez fondre en larmes. Ce n’est 
qu’ainsi que les scenes de tragédie font 
leur effet (*). La seule pantomime sans 
discours vous laissera presque tranquille; 
le discours sans geste vous arrachera des 
pleurs. Les passions ont leurs gestes , mais 
elles ont aussi leurs accens , et ces ac- 
cens , qui nous font tressaillir , ces 
accens auxquels od ne peut dérober 
son organe , pénétrent par lui jusqu’au 
fond du cœur , y portent malgré nous les 
mouvemens qui les arrachent , et nous 
font sentir ce que nous entendons. Con- 
cluons que les signes visibles rendent l’imi- 
tation plu» exacte , mais que l’intérêt s’ex- 
cite mieux par les sons. 

Ceci me fait penser que si nous n’avions 
jamais eu que des besoins physiques, nous 

(*) Jai dit ailleurs pourquoi Us malheurs feints 
nous touchent bien plus que les véritables. Tel 
sangloie à la . tragédie, qui n’eul de ses jours pitié d'au- 
cun mal h eut eux. L’invention du Théâtre e*t admi- 
rable pour enorgueillir notre amour-proprt de toute» 
les vertus que nous n’avons point. 
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aurions fort bien pu ne parler jamais , et 
nous entendre parfaitement pai la seule 
langue du geste. Nou» aurions pu établir 
des sociétés peu différentes de ce qu elles 
sont aujourdhui, ou qui même auroient 
marche mieux à leur but: nous aurions pu 
instituer des loix , choisir des chefs , in- 
venter des arts, établir le commerce, et 
faire en un mot, presque autant de cho- 
ses que nous en faisons par le secours do 
la parole. La langue épistolaire des Sa- 
larias (*) transmet , sans crainte des jaloux , ' 

les secrets de la galanterie orientale à tra- 
vers les harems les mieux gaidés. Les 
muets du Grand - Seigneur s’entendent en- 
tr’eux , et entendent tout ce qu’on leur 
dit par signes , tout aussi-bien qu’on peut 
le dire par le discours. Le Sieur Pereyre, 
et. ceux qui , comme lui, apprennent aux ■ 
muets , non - seulement à parler , mais à 
savoir ce qu’ils disent, sont bien forcés 
de leur apprendre auparavant une autre 
langue non moins compliquée , à l’aide 
de laquelle ils puissent leur faire enten- 
dre celle - là. 

Chardin dit qu'aux Indes les Facteurs se 

Î irçnant la main l un à l'autre , et modifiant 
eurs ^ attouchemens d’uue maniéré que 

(*) Le* Salams «ont des multitude* de chose* le* 
plus communes , comme nue «range, un ruban, du 
charbon , etc. dont l'envoi forme ua Sens connu de 
tous les Aman* daa* leu pays où cette langue est en 
mage. 
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personne ne peut appercevoir , traitent 
ainsi publiquement , mais en secret , tou- 
tes leurs affaires , sans s’être dit un seul 
mot. Supposez ces Facteurs aveugles, sourds 
et muets , ils ne s’entendront pas moins 
entr’eux. Ce qui montre que des deux 
sens par lesquels nous sommes actifs , un 
seul suffiroit pour nous former un langage. 

Il paroit encore par les mêmes observa- 
tions , que l'invention de l'art de commu- 
niquer nos idées , dépend moins des or- 
ganes qui nous servent à cette communica- 
tion , que d une faculté propre à l'homme, 
qui lui fait employer ses organes à cet 
usage, et qui, si ceux - là lui manquoient, 
lui en ferôit employer d’autres à la même 
fin. Donnez à 1 homme une organisation 
tout aussi grossière qu’il vous plaira : sans 
doute il acquerra moins d'idées ; mais 
pourvu seulement qu’il y ait entre lui et 
scs semblables quelque moyen de commu- 
nication, par lequel l’un puisse agir, et 
l’autre sentir, ils parviendront à se com- 
muniquer enfin tout autant d’idées qu’ils en 
auront. 

Les animaux ont pour cette communica- 
tion une organisation plus que suffisante , 
et jamais aucun d’eux n’en a fait cet usage. 
Voilà, ce me semble , une différence bien 
caractéristique. Ceux dentr’eux qui tra- 
vaillent et vivent en commun , les Castors, 
les Fourmis , les Abeilles , ont quelque 
langue naturelle pour s entre - communi- 
quer 
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que-, je n’en fais aucun doute. Il y a 
même lieu de croire que la langue des 
Castors et celle des Fourmis sont dans le 
geste, et parlent seulement aux yeux. Quoi- 
qu’il en soit , par cela même que les unes 
et les autres de ces langues sont naturel- 
les, elles ne sont pas acquises; les ani- 
maux qui les parlent les ont en naissant, 
ils les ont tous, et partout la même: ils 
n’en changent point , ils n’y font paj le 
t moindre progrès. La langue de conven- 
tion n'appartient qu’à l’homme. Voilà 
pourquoi 1 homme fait des progrès , soit 
en bien, foi t en mal; et pourquoi les ani- 
maux* n'en font point. Cette seule distinc- 
tion paroît mener loin: on l’explique , dit- 
on, par la différence des organes. Je se- 
xois curieux de voir cette explication. 

CHAPITRE II. 

^ \ ' 

* 

Que la première' invention de la parole ne vient 
pas des besoins , mais des passions. 

IL est donc à croire que les besoins dictè- 
rent les premiers gestes , et que les passions 
arrachèrent, les premières voix. En sui- 
vant , avec ces distinctions , la trace des 
fa its , peut-être faudroit - il raisonner sur 
rorigine des langues tout autrement qu'on 
n’a fait jusqu’ici. Le génie des langues 
orientales , les plus anciennes qui nous 
soient connues , dément absolument la 
T. iG. Ou Pièces sur la Musique. Q 
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marche didactique qu’on imagine dans leur 
composition. Ces langues n’ont rien de 
méthodique et de raisonné ; elles sont vi- 
ves et figurées On nous fait du langage 
des premiers hommes , des langues de 
Géomètres, et nous voyons que ce furent 
des langues de Poètes. 

Cela dut être. On ne commença pas 
par raisonner, mais par sentir. On pré- 
tend que les hommes inventèrent la parole 
pour exprimer leurs besoins ; cette opi- » 
nion me paroît insoutenable. L’effet na- 
turel des premiers besoins, fut d’écarter 
les hommes et non de les rapprocher. Il 
le falloit ainsi , pour que l’espece vînt à 
s’étendre , et que la terre se peuplât 
promptement ; sans quoi le genre-humain se 
fut entassé dans un coin du monde , et 
tout le reste fût demeuré désert. 

De cela seul il suit , avec évidence , 
«|ue l’origine des langues n’eçt point due 
aux premiers besoins des hommes; il se- 
rait absurde que dje la cause qui les écarte, 
vint le moyen qui les unit. D’où peut 
donc venir cette origine ? des besoins 
jnoraux, des passions. Toutes les passions 
rapprochent les hommes, que la nécessité 
de cherchera vivre force à se fuir. Ce n’est 
ni la faim ni la soif , mais l'amour, la hai- 
ne , la pitié la colere, qui leur ont arraché 
les premières voix. Les fruits ne se déro- 
bent point à nos mains : on peut s’en nour- 
rir sans parler , on poursuit en silence la 
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proie dont on veut se repaître. Mais pour 
émouvoir un jeune cœur ,' pour repousser 
un aggresseur injuste ; la nature dicte des 
accens , des cris , des plaintes : vôilà le* 
plus anciens mots inventés , et voilà pour- 
quoi les premières langues furent chantantes 
et passionnées , avant d’être simples et mé- 
thodiques. Tout ceci n'est pas vrai sans 
distinction; mais j’y reviendrai ci -après. 

% 

CHAPITRE III. 

<jL ue le premier langage dut être figuré. 

C^omme les premiers motifs qui firent par- 
ler l’homme, furent des passions', ses pre- 
mières expressions furent des Tropes. Le 
langage figuré fut le premier à naître, le 
sens propre fut trouvé le dernier, On 
n’appella les choses de leur vrai nom , que 
quand on les vit sous leur véritable forme. 
D’abord on ne parla qu’en poésie ; on ne 
s’avisa de raisonner que long - temps après. 

Or, je sens bien qu’ici le Lecteur m’ar- 
rête, et me demande comment une ex- 
pression peut être figurée avant d’avoir 
un sens propre , puisque ce n’est que dans 
la translation du sens que consiste la figu- 
re? Je conviens de cela; mais pour m'en- 
tendre il faut substituer 1 idée que la passion 
nous présente , au mot que nous transpo- 
sons ; car on ne trahipose les mots que 
parce qu’on transpose aussi les idées, au- 
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treraent le langage figuré ne signifierait 
rien. Je réponds donc par un exemple. 

Un homme sauvage en rencontrant d’au- 
tres , se sera d'abord effrayé. Sa frayeur 
lui aura fait voir ces hommes plus grands 
et plus forts que lui - même; il leur aura 
donné le nom de Géans. Après beau- 
coup d’expériences il aura reconnu que 
ces prétendus Géans n'étant ni plus grands, 
ni plus forts que lui , leur stature ne con- 
venoit point à l’idée qu’il avoit d'abord at- 
tachée au mot de Géant. 11 inventera donc » 
un autre nom commun à eux et à lui, 
tel, par exemple, que le nom d Homme, 
et laisser? celui de Géant à l’objet faux 
qui l’avoir frappé durant son illusion. Voi- 
là comment le mot figuré naît avant le 
mot propre, lorsque la passion nous fas- 
cine les yeux , et que la première idée 
q’elle nous offre n’est pas celle de la véri- 
té- Ce que j’ai dit des mots et des noms, 
est sans difficulté pour les tours de phra- 
ses. L’image illusoire offerte par la pas- 
sion , se montrant la première , le langage 
qui lui répondoit fut aussi le premier in- 
venté ; il devint ensuite métaphorique , 
quand l’esprit éclairé , reconnoissant sa 
première erreur, n’en employa les expres- 
sions que dans les mêmes passions qui 
l’avoient produite. 
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CHAPITRE IV, 

Des caractères distinctif s de la première Langue, 

.et des changepiens quelle dut éprouver. 

Les simples sons sortent naturellement 
du gosier , la bouche est naturellement 
plus ou moins ouverte : mais les modifica- 
tions de la langue et du palais qui font 
articuler , exigent de l’attention , de l’ex- 
ercice ; on ne les fait point sans vouloir 
les faire , tous les enfans ont besoin de les 
apprendre , et plusieurs n'y parviennent 
pas aisément. Dans toutes les langues les 
exclamations les plus vives sont inarticu- , 
lées ; les cris , les gémissemens sont de 
simples voix; les muets, c'est - à dire , les 
«ourds , ne poussent que des sons inarticu- 
lé* : le Pere Lami ne conçoit pas même, 
que les hommes en eussent pu jamais in- 
venter d autres , si Dieu ne leur eût ex- 
pressément appris à parler. Les articula- 
tions sont en petit nombre ; les sons sont 
en nombre infini, les accens qui les matr 
quent peuvent se multiplier de* même ; 
toutes les notes de la Musique sont autant 
daccens; nous n’en avons , il est vrai , que 
trois ou quatre dans la parole , mais les 
Chinois en ont beaucoup davantage ; en 
revanche iis ont moins de consonnes. A 
cette source de combinaisons , ajoutez 
celle des temps ou de la quantité , et 
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vous aurez non-seulement plus de Mots, 
mais plut de syllabes diversifiées que la 
plus riche des langues n’en a besoin. 

Je ne doute point qu’indépendammçnt 
du vocabulaire et de la syntaxe , la pre- 
mière langue , si elle existoit encore , n’eût 
gardé des caractères originaux qui la dis- 
tingueroient de toutes les autres. Non seules 
ment tousles tours de cçtte langue deyroient 
être en images, la quantité en figures; mais 
dans sa partie mécanique elle devroit ré- 
pondre à son premier objet, et présenter 
au sens , ainsi qu’à l'entendement , les im- 
pressions presque inévitables de la passion 
qui cherche à se communiquer. 

Comme les voix naturelles sont inarti- 
culées, les mots auroient peu d'articula- 
tions ; quelques consonnes interposées ef- 
façant l’hiatus des voyelles , suffiroient 
pour les rendre coulantes et faciles à pro- 
noncer. En revanche les sons seroient très 
variés, et la diversité des accens multiplie- 
roit les mêmes voix*, la quantité, le xhythme, 
seroient de nouvelles sources de combinai- 
sons , en sorte que les voix, les sons, l’ac- 
cent, le 1 nombre, qui sont de la nature , 
laissant peu de chose à faire aux articula- 
tions qui sont de convention , l’on chante- 
roit au lieu de parler ; la plupart des mots 
radicaux seroient des sons imitatifs ou de 
l’accent des passions ou de l'effet des 
objets sensibles ; l'onomatopée s’y feroit 
sentir continuellement. 


\ 
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Cette langue auroit beaucoup de syno- 
nymes pour exprimer le même être par 
ses différeni rapports (*) ; elle auroit peu 
d’adverbes et de mots abstraits pour expri- 
mer ces mêmes rapports Elle auroit beau- 
coup d’augmentatifs, de diminutifs, de mots 
composés de particules explétives, pour don- 
ner de la cadence aux périodes , et de fa 
rondeur aux phrases ; elle auroit beaucoup 
d’irrégularités et d’anomalies, elle néglige- 
roit l’analogie grammaticale pour s’attacher 
à l'euphonie, au nombre, à l’harmonie et à 
la beauté des sons ; au lieu d’argumens 
elle auroit des sentences , elle persuade- 
roit sans convaincre , et peindroit sans 
raisonner ; elle ressembleroit à la langue 
Chinoise, à certains égards; à la Grecque, 
à d’autres; à l’Arabe , à d’autres. Etendez 
ces idées dans toutes leurs branches , et 
vous trouverez que le Cratyle de Platon 
n'est pas si ridicule qu’il paroît l’être. 

4 CHAPITRE V. 

^ De l'Ecriture. 

^^uiconque étudiera l’histoire et le pro- 
grès des langues , verra que plus les voix 
deviennent monotones , plus les conson- 

f * ) On dît que l'Arabe a plu*s de mille mot? dif- 
férens pour dire um iitmtau , plus de «ent peur dire 
un glaivt : etc. 
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ncs se multiplient ; et qu’aux accens qui 
s'effacent,, aux quantités qui s’égalisent 
on supplée par des combinaisons gramma- 
ticales et par de nouvelles articulations. 
Mais ce n’est qu’à force de temps que se 
font ces changemens : à mesure que les 
besoins croissent , que les affaires s’em- 
brouillent , que les lumières s’étendent, 
le langage change de caractère: il devient 
plus juste et moins passioné ; il substitue 
aux sentimens les idées ; il ne parle plus 
au cœur, mais à la raison. Par-là même 
laccent s'éteint, l'articulation s’étend, la 
langue devient plus exacte , plus claire , 
mais plus traînante , plus sourde et plus ' 
froide. Ce progrès me paroît tout- à - fait 
naturel. 

Un autre moyen de comparer les lan- 
gues et de juger de leur ancienneté , se 
tire de l’écriture , et cela en raison in- 
verse de la perfection de cet art. Plus 
l’écriture est grossière , plus la langue est 
antique. La première maniéré décrire 
n’est pas de peindre les sons , mais les 
objets memes, soit directement, comme 
faisoient les Mexicains , soit par des figu- 
res allégoriques , comme firent autrefois 
les Egyptiens. Cet état répond à la langue 
passionnée , et suppose déjà quelque so- 
ciété et des besoins que les passions ont 
fait*naître. * 

La seconde maniéré est de représenter 
les mots et les propositions par des carac- 
tères 
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teres conventionnels , ce qui ne peut se 
faire que quand la langue est tout -à - fait 
formée et quun peuple entier est uni par 
des loix communes ; car il y a déjà ici 
double convention: telle est l’écriture des 
Chinois , c’est - là véritablement peindre 
les sons et parler aux yeux. 

La troisième est de décomposer la voix 
parlante en un certain nombre de parties 
élémentaires, soit vocales , soit articulées ; 
avec lesquelles on puisse former tous les 
mots et toutes les syllabes imaginables. 
Cette maniéré d écrire , qui est la nôtre , 
a dû être imaginée par des peuples com- 
merçans qui , voyageant en plusieurs pays, 
et ayant à parler plusieurs langues, furent 
forcés d’inventer des caractères qui pussent 
être communs à toutes. Ce n’est pas pré- 
cisément peindre la parole , c’est l’ana- 
liser. 

Ces trois maniérés d’écrire répondent 
assez exactement aux trois divers états 
sous lesquels on peut considérer les hom- 
mes rassemblés en nations., La peinture 
des objets convient aux peuples sauvages ; 
les signes des mots et des propositions aux 
peuples barbares : et l’alphabet aux peu- . 
pies policés. 

Il ne faut donc pas penser que cette 
derniere i.ivention soit une preuve de la 
haute antiquité du peuple inventeur. Au 
contraire , il est probable que le peuple 
qui l’a trouvée avoit en vue une commu- 

T. 16. Ou Pièces sur la Musique. R 
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nication plus facile avec d'autres peuples 
parlant d’autres langues, lesquels du moins 
etoient ses contemporains et pouvoient 
être plus anciens que lui. On ne peut pas 
dire la même chose clés deux autres mé- 
thodes. J’avoue cependant . que si l’on 
sien tient à l’histoire et aux faits connus, 

1 écriture par alphabet paroit remonter aussi 
haut qu’aucune autre. Mais il n est pas 
surprenant que nous manquions de mo- 
uumens des temps où I on necrivoit pas. 

Il est peu vraisemblable que les premier* 
qui s’avisèrent de résoudre la parole en 
signes élémentaires , aient fait d abord des 
divisions bien exactes. Ouand ils s’apper- 
çurent ensuite de l'insuffisance de leur 
analyse, les uns, comme les Grecs, mul- 
tiplièrent les caractères de leur alphabet ; 
les autres se contentèrent d'en varier le 
sens ou le son par des positions ou com- 
binaisons différentes. Ainsi” paroissent 
écrites les inscriptions des ruines de Tchel- 
minar , dont Chardin nous a tracé des 
Ectvpes. Ou n’y distingue que deux figu- 
res ou caractères ( * ) mais de diverses 
grandeurs , et posées en difîérens sens. . 

(* ) Des gens s'étonnent , dit Chardin, que deux figures 
puissent faire tant de lettres ; mais pour moi je ne vois pas 
la de quoi s'étonner stfort , puisque les lettres de notre Al- 
phçfat-r<h sont ou nombre de vingt - trois , ne sont pour- 
pose es que de deux lignes , la droite, et la cirai- , 
, ’ t'est- à - dM , qu'avec un C et uni , on fait toutes 
les .lettres qui composent nos mots. 
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Cette langue inconnue et d’une antiquité 
presque effrayante , devoit pourtant être 
alors bien formée, à en juger par la per*: 
fection des arts qu’annoncent la beauté 
des caractères (*) et les rnonumens admi- 
rables où se trouvent ces inscriptions.. Je 
ne sais pourquoi I on parle si peu de ces 
étonnantes ruines : quand j’en lis la de- 
scription dans Chardin , je me crois trans- 
porté dans un autre- monde. Il me sem- 
ble que tout cela donne furieusement à 
penser. 

J* J v Ce caractère paroit fort beau, et na rien de con- 
fus. ni de barbare. L'on diroit que les lettres auroient été 
dorées; car il y en a plusieurs et surtout des Majuscules y 
câ il paroit encore de l'or ; et c'est • assurément quelque 
chose d' admirable et d'inconcevable que l'air n'ait pu 
manger cette dorure durant tant de siècles . Du reste , ^ce 
ricsipas merveille quaucun dr tous les Savans du monds 
7i ait jainais rien compris à cette écriture , puisqu'elle 
n' approche en aucune maniéré d'aucune écriture qui soit 
venue d notre connoissance ; au lieu que toutes Us écritu- 
res connues aujourd' hui , excepté h Chinois , osit beaucoup 
d'ajfinité entr elles , et paroissent venir de la même source. 
Ce qu'il y a en ceci de plus merveilleux , , et que les Gue - 
bres qui sont les restes des anciens Perses ,^qui en conser- 
vent et perpétuent la Religion , non - seulement ne connus- 
sent pas mieux ces caractères que nous , mais que leurs ca- 
ractères n'y ressemblent pas plus que les noires. D'où it 
s'ensuit , ou que c'est un caractère dé cabale > ce qui nest 
pas vraisembable puisque ce caractère est le commun et na- 
turel de l'édifice en tous endroits , et qu'il n'y en a pas 
d'autres du même ciseau: ou qu'il est d'une si grande anti- 
quité que nous n'oserions presque le dire. Exr ; «Üet > 
Chardin feroit* présumer , sur ce passade du 

temps de Cyrus et ci es Mages, ce cavacieie ecoii déjà 
oublié , et tout aussi peu connu qu'aujouid’hui. 

K 2 ' 


iq6 essai sur l’origine 

L’art d’écrire ne tient point à celui dé par- 
ier. Il tient à des besoins d’une autre nature, 
qui naissent plus tôt ou plus tard selon des 
circonstances tout- à fait indépendantes de 
la durée des peuples , et qui pourtoient 
n’avoir jamais eu lieu chez des nations 
très anciennes. On ignore durant combien 
de siècles l’art des Hyérogliphes fut peut- 
être la seule écriture des Egyptiens ; et 
il est prouvé qu’une telle écriture peut 
suffire à un peuple policé , par 1 exemple 
des Mexicains qui ch avoient une eucorç 
moins commode. 

En comparant l’alphabet Gophte à l'ai- 
phabet Syriaque ou Phépicién , on juge 
aisément que l’un vient de l’autre ; et il 
ne seroit pas étonnant que ce dernier fut > 
l’original , ni que le peuple le plus moder- 
ne eût à cet égard instruit le plus ancien. 

, 11 est clair aussi que l’alphabet Grec vient 
de l’alphabet Phénicien ; l’on voit même « 
qu’il en doit venir. Que Cadmus ou quel- 
que autre l’ait apporté de Phénicie , tour 
jours paroit - il certain que les Grecs x ne 
l’allerent pas chercher et que les Phéni- 
ciens l’apporterent eux - mêmes : car , des 
peuples de l’Asie et de l’Afrique , ils fu- 
rent les premiers et presque les seuls (*) 
qui commercèrent en Europe , et ils vin- 
rent plutôt chez les Grecs que les Grecs 

(*) Je compte le* Carthaginois pour Phénicien* t 
puisqu’il* étoicnt une colonie de Tyr. 
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n’allerent chez eux : ce qui ne prouve nul- 
lement que le peuple Grec ne soit pas 
aussi ancien que le Peuple de Phénicie. 

D'abord les Grecs n’adopterent pas seu- 
lement les caractères des Phéniciens, mais 
même la direction de leurs lignes de droite 
à gauche. Ensuite iis s’avisèrent d écrire 
par sillons, c’est -à dire, en retournant de 
la gauche à la droite , puis de la droite à 
Ja gauche alternativement (*). Enfin ils 
écrivirent comme nous faisons aujourd’hui 
en recommençant toutes les lignes de gau^- 
che à droite. Ce progrès n’a rien que de 
naturel; l’écriture par sillons est sans con- 
tredit la plus, commode à lire. Je suis 
même étonné quelle ne se soit pas établie 
avec l’impression ; mais étant difficile à 
écrire à la main, elle dut s’abolir quand 
les manuscrits se multiplièrent. 

Mais bien que l’alphabet Grec vienne 
de l’alphabet Phénicien , il ne s’ensuit 

J oint que la langue Grecque vienne de la 
hénicienne. Une de ces propositions hè^ ~ 
tient point à l’autre ; et il paroît que la 
langue Grecque étoit déjà fort ancienne , 
que Part d’écrire étoit récent et même im- 
parfait chez les Grecs. Jusqu’au siégé de 
Troye ils n’eurent que seize lettres , si tou- 
tefois ils les eurent. On dit que Palamede 


(*) V. Pausanias Àrcad. Les Latins, dans les com* 
mcnccmcns , écrivirent de même ; et de -là , selon 
Marius Victorinus, est venu le mot de venus, 

R 3 
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en ajouta quatre et Simonide les quatre 
autres. Tout cela est pris d'un peu loin. 
Au contraire le Latin , langue plus moder- 
ne, eut presque dès sa naissance un alpha- 
bet complet, dont cependant les premiers 
Romains ne se servoient gueres, puisqu’ils 
commencèrent si tard décrire leur his- 
toire, et que les lustres ne se marquoient 
qu’avec des clous. 

Du reste il n y a pas une quantité de let- 
tres ou élérnens de la parole absolument 
déterminée ; les uns en ont plus, les au- 
tres moins , selon les langues et selon les 
diverses modifications quon donne aux 
voix et aux consonnes. Ceux qui ne com- 
ptent que cinq voyelles se trompent fort: 
les Grecs en écrivoient sept, les premiers 
Romains six (*) ; MM. de Port -Royal en 
comptent dix, M Dudos dix - sept, et je 
ne doute pas qu’on n’en trouvât beaucoup 
davantage si l’habitude avoir rendu i o- 
rcille plus sensible et la bouche plu* 'exer- 
cée aux diverses modifications , dont elles 
sont susceptibles. A proportion de la dé- 
licatesse de l’organe , on trouvera plus ou 
moins de modifications , entre l’a aigu et 
Yo grave, entre l’t et Ve ouvert, etc. C’est 
ce que chacun peut éprouver en passant 
d une voyelle à l’autre par une voix con- 
tinue et nuancée; car on peut fixer plus ou 

(* ) Vocales quas Grœci septem , Romulus sex , usus 
pisterior quinque commémorât , y velvt •rceca rejecta. Nîart. 
CUpcI. L. iri. 
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moins de ces nuances et les marquer par 
des caractères particuliers, selon qu à iorce 
d’habitude on s’y est rendu plus ou moins 
sensible : et cette habitude dépend 4<$s 
sortes de voix usitées dans le langage, 
auxquelles l’organe se forme insensible* 
ment. La même chose peut sc dire à-peif- 
près des lettres articulées ou consonnes. 
Mais la plupart des nations n’ont pas fait 
ainsi. Elles ont pris l’alphabet les unes * 
__des autres, et représenté les mêmes carac- 
tères, des voix et des articulations très dif- 
férentes. Ce qui fait que , quelque ex- 
acte que soit l’orthographe , .on lit toujours 
ridiculement une autre langue* que la sien- 
ne , à moins qu’on n’y soit extrêmement 
exercé. 

L’écriture qui semble devoir fixer la lam 
gue , est précisément ce quil’altsre; elle 
n’en change pas les mots, mais le génie ; 
elle substitue l’exactitude à l'expression. 
L’on rend ses sentimens quand l’on parle , 
et ses idées quand on écrit En écrivant 
pu est forcé de prendre tous les mots dans ** 
l’acception commune; mais celui qui parle, 
varie les acceptions par les tons, il les dé- 
termine comme il lui plait ; moins gêné 
pour être clair , il donne plus à la force , 
et il n’e*t pas possible qu’une langue qu’on 
écrit garde long - temps la vivacité de celle 
quin’estque parlée. On écritles voix etnon 
pas les sons: or dans une langue accentuée 
ce sont les sons , les accens les inflexions de 

X &4 
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toute espece qui font la plus grande éner- 
gie du langage ; et rendent une phrase , 
d’ailleurs commune , propre seulement au 
lieu où elle est. Les moyens qu’on prend 
pour suppléer à celui- là , étendent , alon- 
gent la langue écrite , et passant des livres 
dans le discours énervent la parole me- 
me (*). En disant tout comme on l’écri- 

roit, on ne fait plus que lire en parlant. - 

• 1 t 

CHAPITRE VI. 

S'il est probable qu' H orner e ait su écrire H 

Quoi qu’on nous dise de l’invention 
de 1 alphabet Grec, je la crois beaucoup 
plus moderne qu’on ne la fait, et je fonde 
principalement cette opinion sur le carac- 
tère de la langue. Il m’est venu bien sou- 
vent dans l’esprit de douter non-seulement 
qu’Homere sût écrire , mais même qu’on 

(*) Le meilleur de ces moyens , et qui n'auroit pal 
ce defaut, seroit la ponctuation , si on l'eût laissée 
moins imparfaite. Pourquoi , par exemple , n’avons- 
nous pas de point vocatif? Le point interrogant que 
nous avons étoil beaucoup moins nécessaire ; par la 
seule construction, on voit si l'on interroge ou si 
l’on n’interroge pas , au moins dans notre langue. 
Venu -vous et vous venet ne sont pas la même chose. 
Mais comment distinguer , par écrit , un homme 
qu’on nomme d’un homme qu'on appelle? C’est - là 
vraiment une équivoque qu’eût levé le point vocatif, 
La même équivoque se trouve dans l'ir oui e , quand 
l'accent ne la fait pas sentir. 
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écrivît de son temps. J’ai grand regret que 
ce doute soit si formellement démenti par 
Thistoire de Bellerophon dans l'Iliade. 
Comme j’ai le malheur, aussi bien que le 
Pere Hardouin’, d’être un peu obstiné dans 
mes paradoxes, si j’étois moins ignorant , 
je serois bien tenté d’étendre mes doutes 
sur cette histoire même, et de l’accuser 
d’avoir été, sans beaucoup d’examen, in- 
terpolléc par les compilateurs d’Homere. 
Non- seulement dans le reste de l’Iliade 
on voit peu de traces de cet art ; mais 
j’ose avancer que toute l’Odissée n’est qu’un 
tissu de bêtises et d’inepties qu’une lettre 
ou deux eussent réduit en fumée , au lieu 
qu’on rend ce poëme raisonnable et même 
assez bien conduit , en supposant que ses 
héros aient ignoré l’écriture. Si l’Iliade eût 
été écrite, elle eût été beaucoup moins 
chantée, les Rhapsodes eussent été moins 
recherchés et se seroient moins multipliés. 
Aucun autre poëte n’a été ainsi chanté, 
si ce n’est le Tasse à Venise; encore n’est- 
ce que par les Gondoliers qui ne sont pas 
grands lecteurs. La diversité des dialectes 
employés par Homere forme encore un 
préjugé très fort. Les dialectes distingués 
par la parole se rapprochent et se confon- 
dent par l’écriture , tout se rapporte insen- 
siblement à un modèle commun. Plus 
une nation lit et s'instruit, plus ses dialec* 
tes s’effacent-, etenfinil ne reste plus qu’une 
forme de jargon chez le peuple, qui lit peu 
et qui n’écrit point. * 
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Or, ces deux Poèmes étant postérieurs 
au siégé de Troye , il n est gueres apparent 
que les Grecs qui firent ce siégé connus- 
sent l écriture , et que le Poète qui lachan- 
ta ne la connût pas. Ces Poèmes restèrent 
long- temps écrits , seulement dans la mé- 
moire des hommes ; ils furent rassemblés 
par écrit assez tard et avec beaucoup de 
peine. Ce fut qgand la Grece commença 
d’abonder en Uwfa| et en poésie écrite , 
que tout ie charme de celle d’Homere se 
fit sentir par comparaison. Les autres poè- 
tes écrivoient, Homere seul avoit chanté ; 
et ces chants ^divins n'ont cessé d’être 
écoutés avec ravissement que quand l'Eu- 
rope s’est couverte de barbares, qui se sont 
mêlés déjuger ce .‘qu’ils ne pouyoient sentir. 

CHAPITRE VII. 

De la Prosodie moderne . 

o u s n' ayons aucune idée d’une langue 
sonore et harmonieuse, qui parle autant- 
par les sons que par les voix. Si l’on croit 
suppléer à l’accent par les accens , on se 
trompe ton n’invente les accens que quand 
l’accent est déjà perdu (*)* 11 y a plus ; 

(*) Quelques Savans prétendent , conrte l’opinion 
commune et contre la preuve tirée de tous les anciens 
manuscrits, que les Grecs ont connu et pratiqué dans 
Véciiture les signes appelles accens, et ils fondent cette 
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nous croyons avoir des accens dans notre 

: nos pré- 

.topinion sur deux passages , que je vais transcrire l’un 
et l’autre, afin que le lecteur puisse juger de leur 
vrai sens. 

Voici le premier, tiré de Cicéron, dans son traité 
de l’Orateur, L. III. Ne, 44. ' 

Hanc diligentiam subsequilur modus etiam et forma ver - 
borum , quod jam vereor ne haie Catulo videatur esse pue * 
file. Versus enim veteres illi in hac solutâ oratione prope - 
modum , hoc est , numéros quosdam , nobis esse adhibendos 
pytaverunt. Interspirationis enim , non defatigationis nos- 
tra ; neque librariorum notis , sedverborum et sententiarum 
modo , interpunctus clausulas in oratiombus esse voluerunt : 
idque Princeps Isocraics instituisse Jertur , ut incondiiam 
■antiquorum dicendi consuetudinem , dclcctationis , atque 
vurium causa (quemadmodum scribii diseipulus cjus N au- 
ÿcrates ) numeris adstringeret. 

. N amque hac duo , musici , qui erant quondam iidem 
poètes machmati ad voluptatem sunt versum adque can - 
éam , : ut etverborum numéro , et vocum modo , delectatione 
0to0rent jauriuvi satiet&tem. Hac igitur duo , vocis dico 
moderationem , et verborum conclusionem quoad orationis 
twenèm patipossit , à poéticâ ad eloquentiam traducenda 
duxerunl* '■* * 

Voici le second , tiré d'Isidore , dans ses Origines. 
2 *.i. G. so. 

Praterea quadam sententiarum nota apud celeberrimos 
auctores fuerunt , quasque aniiqui ad distinctionem scriptv- 
rarum carminibus et kistoriis apposuerunt. Nota, est fgura 
propria in liftera modum posita , ad demenstrandum unam- 
quamque verbi sententiarumque aeversuum rationna. Nota 
autem versibus apponuntur , numéro XXVI. qua sunt ne- 
minibus infra scriptis , etc. 


'langue, et nous nen avons point 
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- tendus accerts ne sont que des voyelles ou 

des signes de quantité ; ils ne marquent au- 
cune variété de sons. La preuve est que ces 
accens se rendent tous ou paT des temps 
inégaux, ou par des modifications des levreS, 
de fa langue ou du palais, qui font la diver- 
sité des voix , aucun par des modifications 
de fa glote qui font la diversité des sons. 
Ainsi quand notre circonflexe n’est pas une 
simple voix, il est une longue ou il n’est 
rien. Voyons à présent ce qu’il étoit chez 
les Grecs. 

Denis ■ d'Halycarnasse dit que l élévation du 
■ ton dans l'accent aigu , et rabaissement dans 
le grave , étoint une' quinte ; ainsi l accent 
prosodique étoit aussi musical , surtout U dr- 
conflexe , où la vois, après avoir monté d'unt 

quinte , descendait d'une autre quinte sur la 

\ 

Pour moi , je vois là que du temps de Cice'ron , 1«3 
bons Copistes pratiquoient la séparation des mots ^ 
et certains signes équivalens à notre ponctuation. J’y 
vois encore l’invention du nombre et de la déclama- 

é *■ m * • * 

tion de la prose , attribuée à Isocrate* Mais je n’y 
vois point du tout les signes écrits , les accens j et 
quand je les y verrois , on n’en pourroit conclure 
qu’une chose que je ne dispute pas et qui rentre tout- 
_ à-fait dans mes principes , savoir : que , quand les. 
Romains commencèrent à étudier le Grec , les Copis- 
tes, pour leur en indiquer la prononciation, inven- 
tèrent les signes'des accens, des esprits de la proso- 
die. Mais il ne s’ensuivroit nullement que ces signes 
fussent en usage parmi les Grecs qui u’en avoient 
aucun besoin. 
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mime syllabe (*). On voit assez par ce pas- 
sage et par ce qui s'y rapporte, que M. 
Duclos ne reconnoît -point d'accent musi- 
cal dans notre langue, mais seulement l’ac- 
cent prosodique et l’accent vocal ; on y 
ajoute un accent orthographique qui ne 
change rien à la voix, ni au son, ni à la 
quantité, mais qui tantôt indique une let- 
tre supprimée comme le circonflexe , et 
tantôt fixe le sens équivoque d’un mono- 
syllabe, tel que Faccent prétendu grave 
qui distingue où , adverbe de lieu , de ou, 
particule disjonctive ; et à pris pour article, 
du même a pris pour verbe ; cet accent 
distingue à l’œil seulement ces monosylla- 
bes , rien ne les distingue à la prononcia- 
tion (**). Ainsi la définition de l'accent 
que les François ont généralement adoptée, 
ne convient à aucun des accens de leur 
langue. »"V‘ r 

Je m’attends bien que plufieurs de leurs 
grammairiens, prévenus que les accens mar- 
quent élévation ou abaissement de voix , 
se récrieront encore ici au paradoxe ; et 
faute de mettre assez de soins à l’expé- 


(* ) M. Duclos , Rcnv sur lagram. génér. et raison- 
.née , p. 3o. 

{**) On pourroit croire que c’est par ce même 
accent que les Italiens distinguent , par exemple , è 
verbe de t conjonction ; mais le premier se distingue 
à l'oreille par un son plus fort et plus appuyé, ce qui 
rend vocal l’accent dont il est marqué: observation 
que lcBuonmattei a eu toit de ne pas faire. 
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rience , ils croiront rendre , par les modi- 
fications de la glote., ces mêmes accens 
qu’ils rendent uniquement en variant les 
ouvertures de la bouche , ou les positions 
de la langue." Mais voici ce que j’ai à leur 
dire pour constater l'expérience et rendre 
ma preuve sans replsque. 

Prenez exactement avec la voix l’unisson, 
de quclque^instrument de musique , et sur* 
cet uniwon .prononcez de suite tous les motî^ 
fratiçois les plus diversement accentués 
que vous pourrez rassembler; comme il 
n’est pas ici question de h accent oratoire* 
mais seulement de l’accént grammatical* 
il n’est pas même nécessaire que ces divers 
mots aient Un sens suivi. Observez , en 
parlant ainsi , si vous ne marquez pas su *? 
ce même son tous . les accens aussi sensi- 
blement , aussi nettement que si vous 
prononciez sans gêne en variant votre ton 
v de voix. Or, ce fait supposé , et il est 
incontestable , je dis que puisque tous vos 
/ accens s’expriment sur le même ton, ils ne s 
marquent donc pas des sons différens*. !.©• 
n imagine pas ce qu on peut repondre a 


Y 
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Toute langue où Ton peut mettre plu- 
sieurs Airs de musique sur les mêmes pa-- 
rôles , n’a point d’accent musical déter- 
miné. Si l accent étoit déterminé , l’Air 
le seroit aussi. Dés que le chant est arbi- 
traire , l’accent est compté pour rien. 

Les langues modernes de I Europe sont 
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toutes du plus au moins dans le même , 
Cas. Je n'en excepte pas même l italiennc. 
La langue italienne , non plus que la fran- 
çoise, n’est point par elle même une lan- 
gue musicale, La différence est seulement 
qué l’une se prête à la musique , et que 
l’autre ne s’y prête pas. 

Tout ceci mene à la confirmation de ce 
principe , que par un progrès naturel tou- 
te! les langues lettrées doivent changer 
de caractère et perdre de la force en 
gagnant de la clarté ; que plus on s’attache 
à perfectionner la grammaire et la logi- 
que, plus on accéléré ce progrès, et que 
pour rendre bientôt une langue froide et 
monotone , il ne faut qu’établir des aca- 
démies chez le peuple qui la parle. 

On connoît les langues dérivées par la 
différence de l’orthographe à la prononcia- 
tion. Plus les langues sont antiques et 
originales, moins il y a d’arbitraire dans 
la maniéré de les prononcer, par consé- 
quent moins de complication de caractè- 
res pour déterminer cette prononciation. 
Tous les Jignes prosodiques des anciens dit 
M. Duclos , supposé que l emploi en fût bien 
fixé, ne valoient pds encore l'usage. Je dirai 
plus ; ils y furent substitués. Les ‘anciens 
Hébreux n’avoient ni points, ni accens ; 
ils n avoient pas même des voyelles.Quand 
les autres nations ont voulu se mêler de 
parler Hébreu, et que les Juifs ont parlé 
d'autres langues , la leur a perdu son 

i 
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accent ; il a fallu des points , des signes 
pour le régler, et cela a bien plus rétabli 
le sens des mots que la prononciation de la 
langue. Les Juifs de nos jours , parlant Hé- 
breu , ne seroient plus entendus de leurs 
ancêtres. 

Pour favoir l’Anglois, il faut l'apprendre 
deux fois, l’une à le lire, et l’autre à le parler. 
Si un Anglois lit à haute voix, et qu’unétran- 
gerjette les yeux sur le livre, l’étranger n’ap- 
perçoit aucun rapport entre ce qu’il voit et ce 
ce qu’il entend. Pourquoi cela? parce que 
l’Angleterre ayant été successivement con- 
quise par divers peuples , les mots se sont 
toujours écrits de même , tandis que la 
maniéré de les prononcer a souvent chan- 
gé. 11 y a bien de la différence entre les 
signes qui déterminent le sens de l’écriture 
et ceux qui règlent la prononciation. Il 
seroit aisé de faire avec les seules conson- 
nes une langue fort claire par écrit , mais 
qu’on ne sauroit parler. L’algebre a quel- 
que chose de cette langue -là. Quand une 
langue est plus claire par son orthographe 
que par sa prononciation , c’est un signe 
qu’elle est plus écrite que pajlée ; telle 
pouvoit être la langue savante des Egyp- 
tiens ; telles sont pour nous les langues 
mortes. Dans celles qu’on charge de con- 
sonnes inutiles , l’écriture semble même 
avoir précédé la parole; et qui ne croiroit 
la Polonoise dans ce cas -là? Si cela étoit , 
le Polonois devroit être la plus froide de 
toutes les langues. C H A- 
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CHAPITRE VIII. 

Différence générale et locale dans l'Origine 
des Langues. 

T* o u T ce que j’ai dit jusqu'ici , convient 
aux langues primitives en général, et aux 
progrès qui résultent de leur durée , mais 
n’explique ni leur origine , ni leurs diffé- 
rences. La principale cause qui les distin- 
gue est locale ; elle vient des climats où 
elles naissent, et de la maniéré dont elles 
sq forment. C’est à cette cause qu’il faut 
remonter pour concevoir la difiérence gé- 
nérale et caractéristique qu’on remarque 
entre les langues du midi et celles du nord. 
Le grand défaut des Européens est de 
P.hü osopher toujours sur les origines des 
choses , d’après ce qui se passe autour 
d’eux. Ils ne manquent point de nous 
montrer les premiers hommes , habitant 
une terre ingrate et rude , mourant de 
froid et de faim, empressés à se faire un 
"■couvert et des habits ; ils ne voient par- 
tout que la neige et les glaces de l’Europe * 
sans songer que l’espece humaine , ainsi 
que toutes les autres , a pris naissance dans * 
les pays chauds , et que sur les deux tiers 
du globe l’hiver est à peine connu. Quand 
on veut étudier les hommes, il faut regar- 
der près de soi ; mais pour étudier l’hom- 
me , il faut apprendre à porter sa yye au 
T. 16. Ou Pièces sur la Musique. S 
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loin ; il faut d’abord observer les différen- 
ces pour découvrir les proprié'és 

Le genre-humain né dan* les pays chauds, 
s'étend de là dans les pays froids ; c est 
dans ceux ci qu’il se multiplie et reflue en- 
suite dans les pays chauds. l)e cette action, 
et réaction viennent les révolutions de la ter- 
re et l'agitation continuelle de ses*habitant5. 
Tâchons de suivre dans nos recherches, 
l’ordre même de la nature. J entre dans 
une longue digression strr un sujet si re- 
battu qu’il en est trivial , mais auquel il 
faut toujours revenir, malgré qu’on en ait, 
pour trouver l’origine des institutions hu- 
maines. 


Formation des Langues Méridionales. 


ans les premiers temps ( *) , les hom- 
mes épars sur la face de la terre n’avoient 
de société que celle de la famille , de loix 
que celles de la nature , de langue que le 
geste et quelques sons inarticulés (**). Ils 

(*) J’appelle les premiers temps ceux de la disper-, 
sien des hommes , a quelque âge du genre -humain 
qu'on veuille en fixer l’époque. 

(**) Les vcriiablcs langues n'ont point une origine 
domestique ; il n’y a qu'une convention plus générale 
«tplus durable qui les puisse établir. Les Sauvages 
de l’Amérique ne parlent presque jamais que hors de. 
cirez aux ; chacun ga;tle le silence dans sa cabana , il, 


CHAPITRE IX. 
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n’étoient liés par aucune idé*e de fraternité 
Commune ; et n’ayant aucun arbitre que 
la force, ils se croyoient ennemis les uns 
' des autres. G étoient leur foiblesse et 
leur ignorance qui leur donnoient cette * ; 
opinion. Ne connoissant rien, ils crai- 
gnoient tout, ils attaquoient pour se dé- 
fendre. Un homme abandonné seul sur \ 
la face de la terre , ,à la merci du genre- 
humain^ devoit^être un animal féroce. Il 
etoit prêt à faire aux autres tout le mal 
qu’il craignoit d'eux. La crainte et la 
foiblesse sont les sources de la cruautéf 
Les affections sociales ne se développent 
en nous qu’avec nos iumier.es. La pitié , 
bien que naturelle au cœur de l'homme , 
resteroit éternellement inactive , sans l’ima- 
gination qui la met en jeu. Gomment nous 
laissons-nous émouvoir à ' la pitié? en 
nous transportant hors de nous-mêmes 
en nous identifiant avec l’être souffrant. 

Nous n^e souffrons qu’autant que nou* juge- 
ons qu'il souffre ; ce n'est pas dans nous , 
c’est dans lui que nous souffrons.. Qu’on 
songe combien ce transport suppose de con- 
noissancesacqqises / Comment imaginerois- 
je des maux dont jen’ai nulle idée ? comment 
souffrirois-je en voyant souffrir un autre, si 

parle par signes à sa famille , e4 ces signes sont peu 
fréquens, parce qu’un Sauvage est moins inquiet,, 
moins impatient qu’un Européen , qu’il n'a. pas tant, 

•de besoin», et qu’il prend soin d’y pourvoir lui-- 
znêxne, 

S *2 
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je ne sais pas même qu’il souffre , si j’ignore 
ce qu’il y a de commun entre lui et moi? 
Celui qui n’a jamais réfléchi 


il ne peut pas non plus être méchant et 
vindicatif. Celui qui n’imagine rien, ne 
sent que lui-même; il est seul au milieu 
du genre - humain. 

La réflexion naît des idées comparées, 
et c’est la pluralité des idées qui porte à 
les comparer. Celui qui ne voit qu’un seul 
objet, n’a point de comparaison à faire.. 
Celui qui n'en voit qu’un petit nombre , et 
toujours les mêmes dès son enfance , ne les 
compare point encore , parce que l'habi- 
tude de les voir lui ôte l’attention néces- 
saire pour tes examiner. Mais à mesure 
qu’un objet nouveau nous frappe , nous 
voulons le connoître ; dans ceux qui nous 
sont connus nous lui cherchons des rap- 
ports : c’est ainsi que nous apprenons à 
considérer ce qui est sous nos yeux * et 
que ce qui nous est étranger nous porte à 
l’examen de ce qui nous touche. 

Appliquez ces idées aux premiers hom*- 
mcs, vous verrez la raison de leur barbarie. 
N’ayant jamais rien vu .que ce qui étoit 
autour d’eux , cela même ils ne le connois- 
soient pas ; ils ne se connoissoient pas eux- 
mêmes. Ils avoient l’idée d’un pere , d ’ufc. 
fils, d’un frere, et non pas d’un homme. 
Leur cabane contenoit tous leurs sembla- 


être ni clément , ni juste 
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blés ; un étranger, une bête, un mCmstre , 
étoient pour eux la même chose: hors eux 
et leur famille , l’univers entier ne leur 
éjoit ri^m. 

De-l^es contradictions apparentes qu’on 
voit entre les peres des nations ; tant de 
nature! et tant d’inhumanité , des mœurs 
si féroces et des coeurs si tendres , tant 
d’amour pour leur famille et d’aversion pour 
leur espece. Tous leurs sentimens, concen- 
trés entre leurs proches, en avoient plus 
d’énergie. Tout ce qu’ilseonnoissoient leur 
étoitcher. Ennemis durestç dumonde qu’ils 
ne voyoient point et qu’ils ignoroient , ils 
ne haïssoient que ce qu’ils ne pouvoient 
connoître. 

Ces temps de barbarie étoient le siècle 
d'or, non parce que les hommes étoient 
unis , mais parce qu’ils étoient séparés. 
Chacun, dit-on, s’estimoit le maître de 
tout; cela peut être, mais nul ne connois- 
soit et ne desiroit que ce qui c toit sous sa 
main : ses besoins , loin de le rapprocher 
de ses semblables , l’en éloignoient. Les 
hommes, si l'on veut, s’attaquoient dans 
la rencontre , mais ils se rencontroient rare- 
ment. Par-tout regnoit l’état de guerre , 
et toute la terre étoit en paix. 

Les premiers hommes furent chasseurs 
ou bergers, et non pas laboureurs; les 
premiers biens furent des troupeaux et non 
pas des champs. Avant que la propriété de 
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la tey;e fût partagée, nul ne pensoit à 
la cuhiver. L’agriculture est un art qui 
demande des instrumens ; semer pour re- 
cueillir, est une- précaution qui demande 
de la, prévoyance. L’homme ei#société 
cherche à s’étendre , ~ l’homme isolé se 
resserre. Hors de la portée où ion œil peut 
voir, et où son hras peut atteindre , il n’y 
a plus pour lui ni droit , ni propriété. 
Quand le Cyclope a roulé la pierre à 
l’entrée de sa caverne, ses troupeaux et 
lui sont en sûreté,* Mais*qui garderoit les 
moissons de celui pour qui les loix ne 
veillent pas ? % 

On me dira que Cain fut laboureur et 
que Noé planta la vigne. Pourquoi non ? 
Ils étoient seuls, qu’avoient-ils à craindre? 
D’ailleurs ceci ne fait rien contre moi ; j’ai 
dit ci-devant ce que j’entendois par les 
premiers temps. En devenant fugitif, Caïn 
fut bien forcé d abandonner l’agriculture ; 
la vie errante des descendans de Noé dut 
aussi laleur faire oublier; il fallut peuoler 
la terre avant de la cultiver ; ces deux, 
choses se font mal ensemble. ^Durant la 
première dispersion du genre - humain ; 
jusqu’à ce que la famille fût arrêtée , et 
que l’homme eût une habitation fixe, fl 
n’y eut plus d’agriculture. Les peuples qui 
ne se fixent point, ne sauroient cultiver la 
terre,; tels furent autrefois les Nomades, 
tels furent les Arabes vivant sous des 
tentes, les Scytes dans leurs chariots tels 
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sont encore aujourd’hui les Tartares errans, 
et les Sauvages de l’Amérique. 

Généralement chez tous les peuples 
dont 1 origine nous est connue , on trouve 
les premiers Barbares voraces et carnaciers, 
plutôt qu’agriculteurs et granivores. Les 
Grecs nomment le premier qui leur apprit 
à labourer la terre, et il paroîr qu’ils ne 
connurent cet art que fort tard ; mais quand 
ils ajoutent qu’avant Tripfoleme ils ne 
• vivoient que de gland, ils disent une chose 
sans vraisemblance et que ieur propre his- 
toire dément ; car ils mangeoient de la 
chair avant Triptoleme , puisqu’il leur 
défendit d en manger. On ne voit pas, au 
reste , qu'ils aient tenu grand compte de 
cette défense. 

Dans les festins d'Homere, on tue up 
bœuf pour régaler ses hôtes , comme ou 
tueroit de nos jours un cochon de lait. En 
lisant qu'Abraham servit un veau à trois 
personnes, qu Eumée fit rôtir deux che- 
vreaux pour le dîner d’Ulissc , et qu’autant 
en fit Rebecca pour celui de son mari , on 
peut juger quels terribles dévoreurs de 
viande étoient les hommes de ces temps- 
là. Pour concevoir les repas des anciens , 
on n’a qu’à voir aujourd’hui ceux des Sau- 
vages ; j’ai failli dire ceux des Anglois. 

Le premier gâteau qui fut mangé, fut la 
communion du genre-humain. Quand les 
hommes commencèrent à »e fixer , ils 
4.éfrickoient quelque, peu de terre autour 
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de leur cabane , c’étoit un jardin plutôt 
qu’un champ. Le peu de grain qu’on re- 
cueilloit, se broyoit entre deux pierres, 
on en faisoit quelques gâteaux qu’on cuisoit 
. ' sous la cendre, ou sur la braise, ou sur 
une pierre ardente , dont on ne mangeoit 
que dans les festins. Cet antique usage qui 
fut consacré chez les Juifs par la Pâque , se 
conserve encore aujourd'hui dans la Perse 
et dans les Indes. On n’y mange que des 
pains sans levain, et ces pains en feuilles 
minces se cuisent et se consomment à 
chaque repas. On ne s’est avisé de faire 
fermenter le pain que quand il en a fallu 
davantage , car la fermentation se fait mal 
sur une petite quantité. 

Je sais qu’on trouve déjà l’agriculture 
en grand dès le temps des Patriarches. Le 
voisinage de l'Egypte avoit dû la porter de 
bonne heure en Palestine. Le livre de 

{ ob, le plus ancien peut-être de tous les 
ivres qui existent , parle de la culture des 
champs, il compte cinq cens paires de 
boeufs parmi les richesses de Job ; ce mot 
de paires montre ces boeufs accouplés pour 
le travail; il est dit positivement que ces 
boeufs labouroient quand les Sabéens les 
enlevèrent, et l’on peut juger quelle éten- 
due de pays dévoient labourer cinq cens 
paires de bœufs. 

Tout cela est vrai ; mais ne confondons 
point les temps. L’âge patriarchaf que nous 
,<onnoissons est bien loin du premier âge* 

L’écriture . 
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L'écriture compte dix générations de l’un 
à l’autre dans ces siècles où les hommes 
vivoient long-temps. Ou’ont-ils fait durant 
ces dix générations ? Nous n’en savons rien. 
Vivant épars et presque sans société, à 
peine parloient-ils ; comment pouvoient- 
ils écrire ? Et dans l’uniformité de leur vie 
isolée , quels événemens nous auroient-iU 
transmis ? 

Adam parloit; Noé parloit; soit. Adara 
avoit été instruit par Dieu même. Eu se 
divisant, les enfans de Noé abandonnèrent 
l’agriculture, et la langue commune périt 
avec la première société. Cela seroit arrivé 
quand il n’y auroit jamais eu de tour de 
Babel. On a vu dans des isies désertes des 
solitaires oublier leur propre langue : ra- 
rement après plusieurs générations , des 
hommes hors de leurs pays conservent leur 
premier langage , même ayant des travaux 
communs et vivant entr’eux en société. 
Epars dans ce vaste désert du monde , 
* les hommes retombèrent dans la stupide 
barbarie où ils se seroient trouvés, s’ils 
étoient nés de la terre. En suivant ces 
idées si naturelles, il est aisé de concilier 
l’autorité de l’Ecriture avec les monumens 
antiques; et l’on n'est pas réduit à traiter 
de fables, des traditions aussi anciennes 
que les peuples qui nous les ont transmises. 

Dans cet état d’abrutissement, il falioit 
vivre. Les plus actifs, les plus robustes, 
ceux qui alloient toujours en avant ne 
T. 16. Ou Piecis sur la Musique. T 



pouvoient vivre que de fruhs et de chasse-; 
ils devinrent donc chasseurs , violens , 
sanguinaires ; puis avec le temps guerriers, 
'eonquérans, usurpateurs. L'histoire arsouil- 
lé ses monumcns des crimes de ces pre- 
miers Rois ; la guerre et les conquêtes ne 
iont que des chasses d'hommes. Après les 
avoir conquis, il ne leur rnanquoit qu v e de 
les dévorer. C’est ce que leurs successeurs 
ont appris a faire. 

Le plus grand nombre , .moins actif et 
çlus paisible , s'arrêta le plutôt qu’il put, 
assembla du bétail, l’apprivoisa, le rendit 
docile à la voix de l’homme , :pour s’en 
nourrir , apprit à le garder, à le multiplier; 
et ainsi commença la vie pastorale. 

L’industrie humaine s’étend avec les 
■besoins qui la font naître. Des trois ma- 
niérés de vivre possibles à l'homme, savoir 
lâchasse, le soin des troupeaux et l'agri- 
culture ; la première exerce le corps à la 
force , à l’adresse , à la course • famé au 
courage , à la ruse ; elle endurcit l’homme 
et le rend féroce. Le pays des chasseurs 
nest pas long-temps celui de la chasse 
% 

(*) Le métier de chasseur n’est point favorable à 
la population. Cette observation qu’ou a faite quand 
les Isles de St. Domiugue et de la Tortue étoient 
habitées par des boucaniers,' se confirme par l’Etat 
de l’Amérique Septentrionale. 'On ne voit point que 
les peres d’aucune nation nombreuse , aient été 
classeurs par état; ils ont tous été agriculteurs ou 
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ïï faut poursuivre au loin le gibier , de-là 
l’équitation. Il faut atteindre le même 
gibier qfii fuit ; de-là les armes légères, la 
fronde, la flèche, le javelot. L’art pastpral, 
pere du repos et des passions oiseuses , est 
celui qui çe suffit le plus à lui-même. Il 
fournit à l’homme , presque sans peine, la 
vie et le vêtement. 11 lui fournit même sa 
demeure; les tentes des premiers bergers 
étoient faites de peaux de bêtes : le toit de 
l’arche et du tabernacle de Moïse n’etoit 
pas d’une autre étoffé. A l’égard de l’agri- 
culture , plus lente à traître , elle tient à 
tous les arts ; elle amene la propriété , le 
gouvernement, les loix, et paît degré la 
misere et les crimes , inséparables , pour 
notre espece , de la science du bieri et du 
mal. Aussi les Grecs ne regardoient-ils pas 
'seulement Triptoleme comme l’inventeur 
d’un art utile , mais comm^ un instituteur 
èt un sage, duquel ils tenoient leur pre- 
mière discipline et leurs premières loix. 
Au contraire. Moïse semble porter un 
jugement 'd’improbation sur l’agriculture, 
en lui donnant un méchant pour inventeur 
et faisant rejeter de Dieu ses offrandes: on 
diroi't que le premier laboureur annonçoit 
dans son caractère les mauvais eflets de son 
art. L’auteur de la Gencse avoit vu plus 
loin quHérodote. 

bergers. La chasse doit donc être moins considérée 
ici comme ressource de subsistance , que comme un 
accessoire de l’état pastoral* 

T 2 
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A la division précédente se rapportent 
les trois états de l'homme considéré par 
rapport à la société. Le Sauvage «st chas- 
seur,. le Barbare est berger, l’homme civil 
est laboureur. 

Soit donc qu’on recherche l’origine des 
arts, soit qu’on observe les premières mœurs, 
on voit que tout se rapporte dans son 
principe aux moyens de pourvoir à la 
subsistance ; et quant à ceux de ces moyens 
qui rassemblent les hommes , ils sont dé- 
terminés par le climat et par la nature 
du sol. C’est donc aussi par les mêmes 
causes qu’il faut expliquer la diversité des 
langues et l’opposition de leurs caractères. 

Les climats doux, les pays gras' et fer- 
tiles ont été les premiers peuplés et les 
derniers où les nations se sont formées, 
parce que les hommes s’y pouvoient pass«r 

Î jlus aisément les uns des autres , et que 
es besoins qui font naître la société , s’y 
sont fait sentir plus tard. 

Supposez un printemps perpétuel sur la 
terre ; supposez par-tout de l’eau , du 
bétail , des pâturages ; supposez les hom- 
mes , sortant des mains de la nature , une 
fois dispersés parmi tout cela.; je n ima- 
gine pas comment ils auroient jamais re- 
noncé à leur liberté primitive , et quitté 
la vie isolée et pastorale , si convenable 
à leur indolence naturelle (*), pour s’im- 

(*) 11 est inconcevable à quel point l'homme est 
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poser sans nécessité ’TescUvage , les tra- 
vaux , les miseres inséparables de Tétât 
social. 

Celui qui voulut que l’homme fut socia- 
ble « toucha du doigt Taxe du globe, et 
Tinclina sur Taxe de Tunivers. A ce léger 
mouvement , je vois changer la face de 
la terre et décider la vocation du genre- 
* humain : j'entends au loin les cris de joie 
d’une multitude insensée; je vois édiHer 
les Palais ' et les villes ; je vois naître les 
arts , les loix , le commerce; je vois les 
peuples se former, s’étendre , se dissou- 
dre , se succéder comme les flots de la 
mer: je vois les hommes , rassemblés sur 
quelques points de leur demeure pour s’y 
dévorer mutuellement , faire un affreux 
désert du reste du monde , digne mo- 
nument de l’union sociale et de Futilité 

i » 

des arts» 

naturellement paresseux. Ôn diroit qu’il ne vit que 
pour dormir, végéter, rester immobile; à peine peut-* 
il se résoudre à se donner les mouvemens nécessaires 
pour s’empêcher de mourir de faim. Rien ne maintien# 
tant les Sauvages dans l’amour de leur état que oette 
délicieuse indolence. Les passioniqui rendent l’hom- 
me inquiet , prévoyant, actif, ne naissent que dans 
la société. Ne rien faire est la première et la plus 
forte passion de l’homme , après celle de se conserver* 
Si l’on y regardoit bien , l’on verroit que , même 
paimi nous , c’est pour parvenir au repos que chacun 
travaille i c’est encore la paresse qui nous rend la- 
borieux* 

T 3 
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le contraire. La plupart des Peuples Latins 
se disoient Aborigènes ^*) , tandis que la 
grande Grece , beaucoup plus fertile -, 
n’étoit peuplée que d’étrangers. Tous leâ 
peuples Grecs avouoient tirer leur origine 
de diverses colonies , hors celui dont le 
sol étoit le plus mauvais, savoir le Peuple 
„ Attique , lequel se disoit Autocthone ou 
né de lui-même. Enfin, sans percer Ift - 

nuit des temps , les siècles modernes offrent 
une observation décisive ; car quel climat 
au monde est plus triste que celui qu’eu 
nomma la fabrique du genre-humain ? 

Les associations d hommes sont en grande 
partie l’ouvrage des accidensvde la nature ? 
les déluges particuliers, les mers extra- 
vasées,: les éruptions des volcans les 4 
grands trembiemens de terre, les incen- 
dies allumés par la foudre .et qui détrui* 
soient les forêts ; tout ce qui dut effrayer- 
et disperserles sauvages habitans d’un pays, 
dut ensuite les rassembler pour réparer 
en commun les pertes communes. Les 
traditions des malheurs de- la -terre , sr-. 
fréquens dans les anciens tems , montrent 
de qufls jnstrumens se servit la Providence - 
pour forcer les- humains a se rapprocher. \ 

Depuis que les sociétés sont établies-, ces • 

- V ’ ' - W • » ^ ' / r * ■ ' * ' ~ ' 

î> • • -a • \ , , T '. • < 

* : ' ' ’ 4 : ; 

( *) Ces noms ÜAvtoclhoncs et d' Aborigène! signifient- 
seulement que les premier! habitans du pays étoient 
Sauvages , sans sociétés, sans loix , saus traditions, 
et qu’ils peuplèrent avant de parler. -, ^ i 

T 2^ 
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grands accidens ont cessé et sont devenus 
plus rares ; il semble que cela doit encore 
être ; les mêmes malheurs qui rassem- 
blèrent les hommes épars, disperscroicnt 
ceux qui sont réunis. 

Les révolutions des saisons sont une autre 
cause plus générale et plus permanente , 
qui dut produire le même effet dans les 
climats exposés à cette variété. Forcés 
de s’approvisionner pour l’hiver , voilà les 
habitans dans le cas de s’entre-aider , les 
voilà contraints d’établir entr’eux quelque 
sorte de convention. Quand les courses 
deviennent impossiblès , et que la rigueur 
du froid les arrête , l'ennui les lie autant 
que le besoin. Les Lapons ensevelis dans 
leurs glaces , les Esquimaux , le plus sau- 
vage de tous les peuples , se rassemblent 
l’hiver dans leurs cavernes, et l’été ne 
se connoissent plus. Augmentez d’un degré 
leur développement et leurs lumières | 
les voilà réunis pour toujours, s p 

L’estomac ni les intestins de l’homm e 
ne sont pas faits pour digérer la chair crue , 
-en général son goût ne la supporte pas ; 
à l’exception peut-être des seuls Esquimaux, 
dont je viens de parler , les Sauvages 
mêmes grillent leurs viandes. A l’usage du 
feu , nécessaire pour les cuire , se joint 
le plaisir qu’il donne à la vue , et sa cha- 
leur agréable au corps. L’aspect de la 
flamme qui lait iuir les animaux , attire 
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l'homme (*). On se rassemble autour d'un 
foyer commun , on y fait des festins , on 
y danse ; les doux liens de l’habitude y 
rapprochent insensiblement l’homme de 
ses semblables : et sur ce foyer rustique 
brûle le feu sacré qui porte au fond des 
cœurs le premier sentiment de l’humanité. 

Dans les pays chauds , les sources et les 
rivières , inégalement dispersées , sont 
d’autres points de réunion, d’autant plus 
nécessaires que les hommes peuvent moins 
se passer d’eau que de feu. Les Barba- 
res sur-tout qui vivent de'leurs troupeaux, 
ont besoin d’abreuvoirs communs, et l’his- 
toire des plus anciens temps nous apprend, 
qu’en effet c’est-là que commencèrent et 

(*) f eu fait grand plaisir aux animaux ainsi 
«p’à l’homme, lorsqu’ils sont accoutumes à sa vue 
et qu’ils ont senti sa douce fhaleur. Souvent même 
il ne leur seroit gueres moins utile qu’à nous, au 
moins pour réchauffer leurs petits. Cependant on 
*’a jamais ouï dire qu’aucune bête, ni sauvage ni 
domestique, ait acquis assez d’industrie pour faire 
du feu, même à notre exemple. Voilà donc ces 
êtres raisonneurs qui forment, dit-on, devant l’hom- 
me une société fugitive, dont, cependent , l’intel- 
ligence n’a pu s’élever jusqu'à tirer d’un caillou des 
étincelles , et les recueillir , ou conserver au moins 
quelques feux abandonnés ! Par ma foi , les philo- 
sophes se moquent de nous tout ouvertement. On 
voit bien par leurs écrits qu’eu effet ils nous prennent 
pour des bêtes. 
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leurs traités et leurs querelles (*J. La 
facilité des eaux- peut retarder la société 
des habitans dans les lieux bien arrosés. 
Au contraire , dans les lieux arides il fallut 
concourir à creuser des puits , à tirer des 
canaux pour abreuver le bétail. Un y 
voit des hommes associés de temps presque 
immémorial ; car il falloit que le pays restât • 
désert , ou q«ue le travail humain le rendit 
habitable. Mais le penchant que nous avons 
à tout rapporter à nos usages , rend sur 
ceci quelques réflexions nécessaires. 

Le premier état de la terre différoit 
beaucoup de celui où elle est aujourd’hui, 
qu’on la voit parée ou défigurée par la 
main des hommes. Le chaos que les Poètes 
ont feint dans les élémens régnoit dans 
ses productions. Dans ces temps reculés , 
©ù les révolutions étoient fréquentes , où 
mille accidens changement la nature du 
sol et les aspects du terrain , tout croissoit 
confusément, arbres, légumes, arbrisseaux, 
herbages ; nulle espece n’avoit le temps 
de s’emparer du terrain qui lui* convenoit 
le mieux et d’y étouffer les autres ; elles 
se séparoient lentement ; peu-à*peu , et 
puis un bouleversement survenoit qui con- 
■ fondoit tout. 

Il y a un tel rapport entre ies besoins 

F »') Voyez 1'exempic de l*un et de l’autre au chapi- 
tre 21 de la Gcnefe, entre Abraham et Abimelec,, 
au sujet du puits du serment. 
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de l’homme et les productions de la terre , 
qu’il suffit qu’elle soit peuplée, et tout 
subsiste ; mais avant que les hommes réunis 
missent , par leurs travaux communs , une 
balance entre ses productions, il falloit , 
pour qu’elles subsistassent toutes , que ia 
nature se chargeât seule de l’équifibre que 
la main des hommes conserve aujourd'hui; 
elle maintenoit ou rétablissoit cet équilibre 
par des révolutions, comme ils le main- 
tiennent ou rétablissent par leur incons-,, 
tance. La .guerre qui ne régnoit pas encore 
entr’eux , sembloit régner entre les élé- 
imens ; les hommes ne brûloicnt point de 
"Villes , ne creusoient point de mines . \ 

n’abattoient point d’arbres *, mai.s la nature 
allumoit des volcans , excitoit des trem- 
blemens de terre , le feu du Ciel consumoit 
dés forêts. Un coup de foudre, un déluge, ’ 

une exhalaison , laisoient alors en peu 
d’heures ce que cent mille bras d'hommes 
font aujourd'hui dans un siecle. Sans cela, 
je ne vois pas comment le système eût pu 
subsister et l’équilibre se maintenir. Dana 
les deux règnes organisés, les grandes es- 
peces eussent à la longue absorbé 5, le* 
petites (*). Toute la terre n’e.ût bientôt 

» 

(*) On prétend que, par une sorte d’action et de 
réaction naturelle., les diverses especes du régné 
animal sc maintiendroient d’elies-mémcs dans un 
balancement perpétuel qui leur tiendroit lieu d'équi- 
libre. üuaad l’espccc dévorante se sera, dit -on, 
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été couverte que d’arbres et de betcs fero» 
ces; à la fin tout eût péri. . 

* Les eaux auroient perdu peu- à-peu la 
circulation qui vivifie la terre.. Les mon- 
tagnes se dégradent et s abaisseot , les 
fleuves charient , la mer se corhble et 
s’étend, tout tend insensiblement au ni- 
veau la main des hommes retient cette 
pente et retarde ce progrès: sans eux il • 
seroit plus rapide , et la terre serait peut- 
être déjà sous les eaux. Avant le travail 
humain , les sources mal distribuées se 
répandoient plus inégalement, fertilisoieni 
. moins la terre, en abreuvoient plus dif- 
ficilement les habitans^ Les rivières étoient 
souvent inaccessibles, leurs bords escarpés 
ou marécageux : l’art humain ne les rete- 
nant point dans leurs lits, elles en sortoienfc 
fréquemment, s’extravasoient à droite ou 
à gauche , changeoient leurs directions et 

leurs cours , se partageoient en diverses 

» 

trop multipliée aux dépens de respéce dévorée, alors 
ne trouvant plus de subsistance , il faudra que la 
première diminue et laisse à la seconde le- temps de 
Se repeupler; jusqu’à ce que, fournissaut de non- 
veau une subsistance abondante à 1 autre , celle-ci 
diminue encore tandis que l’espece dévorante se 
repeuple de nouveau. Mais une telle oscillation ne 
nie paroit point vraisemblable : car dans ce système, 
il faut qu’il y ait un temps où l’espece qui sert de 
proie augmente, et où celle qui s’en nourrit diminue \ 
ce qui me semble contre toute raison. 
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branches; tantôt on les trouvoit à sec, 
tantôt des sables mouvans en défendoient 
l'approche; elles étoient comme n’existant 
pas , et l’on mouroit de soif au milieu des 
eaux. 

Combien de pays arides ne sont habitables 
que par les saignées et par les canaux que 
les hommes ont tiré des fleuves. La. Perse 
presque entière ne subsiste que par cet 
artifice : la Chine fourmille de peuple à 
l’aide de ses nombreux canaux ; sans ceux 
des Pays - Bas , ils seroient inondés par les 
fleuves, comme ils le seroient parla mer 
sans leurs digues : l’Egypte, le plus fertile 

Î >ay$ de la terre, n’est habitable que par 
e travail humain. Dans les grandes plaines 
dépourvues de rivières, et dont le soi n’a pas 
assez de pente, on n’a d’autre ressource que 
les puits. Si donc les premiers Peuples dont 
il soit fait mention dans l’histoire , n’habi- 
toient pas dans les pays gras ou sur de faciles 
rivages, ce n’estpasque ces climats heu- 
reux fussent, déserts ; mais^ c’est que leurs 
nombreux habitans, pouvant se passer les 
uns des autres, vécurent plus long -temps 
isolés dans leurs familles et sans communi- 
cation. Mais , dans les lieux arides où l’on 
ne pouvoit avoir de 1 eau que par des puits, 
il fallut bien se réunir pour les creuser, ou 
du moins s’accorder pour leur usage. Telle 
dut être l’origine des sociétés et des langues 
dans les pays chauds. 

Là se formèrent les premiers liens des 
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familles ; là furent les premiers rendez- vous 
des deux sexes. Les jeunes hiles venoient 
chercher de l’eau pour le ménage , les 
jeunes hommes venoient abreuver leurs 
troupeaux. Là des yeux accoutumés aux 
mêmes objets dès l’enfance, commencèrent 
d'en voir de plus doux. Le coeur s’émut à 
ces nouveaux objets , un attrait inconnu le 
rendit moins sauvage , il sentit le. plaisir de 
n’étre pas seul. L’eau devint insensiblement 
plus nécessaire , le bétail eut soiY plus 
souvent; on arrivoit en hâte et’l’on partoiî 
à regret. Dans cet âge heureux où rien ne 
marquoit les heures, rien n’obligeoit à Je3 
compter; le temps n’avoit d’autre mesure 
que l’amusemeDt £t l’ennui. Sous de vieux 
chênes vainqueurs des ans , une ardente 
jeunesse oublioit par degrés sa férocité ; 
on s’apprivoisoit peu-à-peu les uns avec les 
autres; en s’efforçant de se faire entendre, 
on apprit à s’expliquer. Là se firent le» 
premières fêtes ; les pieds bondissoient de 
joie, le geste empressé ne sûHïsoit plus, 
la voix l’accompagnoit d’accens passionnés ; 
le plaisir et le désir confondus ensemble , j 
se faiioient sentir à la fois. Là fut enfin le 
vrai berceau des peules; et du pur cristal 
des fontaines sortirent les premiers feux 
de l’amour. \ 

Quoi donc ! Avant ce temps les hommes 
naissoient - ils de la terre? Les générations 
se succédoient - elles sans que les deux 
sexes fussent unis, et sans que personne 
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s’entendit? Non; il y avoit des familles * 
mais il n’y avoit point de nations; il y 
avoit des langues domestiques , mais il n’y 
avoit point de langues populaires; il y 
avoit des mariages , mais il n’y avoit point 
d’amour. Chaque famille se suffisoit à elle- 
même et se perpétùoit par son seul sang. 
Les enfans nés des mêmes parens crois- 
soient ensemble , et trouvoient peu-à-peu 
des maniérés de s'expliquer entr’eux; les 
sexes se distinguoient avec l’âge , le pen- 
chant naturel suffisoit pour les unir, l’ins- 
tinct tenoit lieu de passion , l’habitude 
tenoit lieu de préférence ; on devenoit 
mari et femme , sans avoir cessé d’être 
frere et sœur (*). Il n’y avoit là rien d’assez 
animé pour dénouer la langue , rien qui 
pût arracher assez fréquemment les accens 

(* ) Il fallut bien que le* premiers hommes e'pou- 
sassent leurs sœurs. Dans la simplicité des premières 
mœurs, cet usage se perpétua sans inconvénient, 
tant que les familles restèrent isolées , et même après 
la réunion des plus anciens peuples ; mais la loi qui 
l’abolit n’est pas moins sacrée pour être d’institution 
butnaine. Ceux qui ne la regardent que par la liaison 
qu’elle forme entre les familles , n’en voient pas le 
côté le plus important. Dans la familiarité que le 
commerce domestique établit nécessairement entre 
les deux sîxcs , du moment qu’uue si sainte loi 
cesseroit de parler au cœur et d’en imposer aux sens, 
il u’y auioit plus d’honnêteté parmi les hommes, et 
les plus effroyables mœurs causeioicnt bientôt la 
destruction du genre - humain. 
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des passions ardentes , pour les tourner ei 
institutions ; et l’on en peut dire autant 
des besoins rares et peu pressans , qui' pou- 
voient porter quelques hommes à concourir 
à des travaux communs: l'un commençoit 
le bassin de la fontaine , et l’autre l’achcvoit 
ensuite , souvent sans avoir eu besoin du 
moindre accord , et quelquefois même 
sans s’être vus. En un mot, dans les climats 
doux , dans les terrains fertiles , il fallut 
toute la vivacité des passions agréables 
pour commencer à faire parler les habitans. 
Les premières langues, filles du plaisir et 
non du besoin , portèrent long - temps 
l’enseigne de leurpere; leur accent séduo* 
leur ne s’effaça qu’avec les sentimens qui 
les avoient fait naître, lorsque de nouveaux 
besoins introduits parmi les hommes, for- 
cèrent chacun de ne songer qu’à lui-même 
et de retirer son cœur au-dedans de lui. 

CHAPITRE X. 

Formation des Langues du Nord. 

./V la longue tous hommes deviennent 
semblables; mais l'ordre de leur progrès 
est différent. Dans les climats méridionaux , 
où la nature est prodigue , les besoins 
naissent des passions ; dans les pays froids 
où elle est avare, les passions naissent des 
besoins; et les langues, tristes filles de la 
nécessité, se sentent de leur dure origine. 

Quoique 
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Quoique l’homme s’accoutume aux in- 
tempéries de l'air, au froid, au mal-aise, 
même à la faim,_ il y a pourtant un point 
où la nature succombe. En proie à ces 
cruelles épreuves , tout ce qui est débile 
périt; tout le reste se renforce, et il n’y 
a point de milieu entre la vigueur et la 
mort. Voilà d’où vient que les peuples 
septentrionaux sont si robustes ; ce n’est 
pas d’abord le climat qui les a rendus 
tels , mais il n’a souffert que ceux qui 
l’étoient, et il n’est pas étonnant que les 
enfans gardent la bonne constitution de 
leurs peres. 

On voit déjà que les hommes , plu 3 
robustes, doivent avoir des organes moins 
délicats ; leurs voix doivent être plus âpre3 
et plus fortes. D’ailleurs, quelle différence 
entre les inflexions touchantes qui viennent 
des mouvemens de l’ame , aux cris qu’ar- 
rachent les besoins physiques? Dans ces 
affreux climats où tout est mort durant neuf 
mois de l’année , où le soleil n’échauffe 
l’air quelques semaines que pour apprendre 
aux habitans de quels biens ils sont privés, 
et prolonger leur misere ; dans ces lieux 
où la terre ne donne rien qu’à force de 
travail, et où la source de la vie semble 
être plus dans les bras que dans le coeur , 
les hommes , sans cesse occupés à pourvoir 
à leur subsistance , songeoient à peine à 
des liens plus doux ; tout se bornoit à 
l’impulsion physique , l’occasion faisoit le 

T. 16. Ou Puces sur la Musique. U 
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choix , la facilité faisoit la préférence. 
L oisiveté'qui nourrit ies passions , ht place, 
au travail qui les réprime. Avant de songer, 
.à vivre heureux , il falloit songer à vivre. 
Le besoin mutuel unissant les hommes K 
bien mieux que le sentiment n’auroit fait,, 
la société ne se forma que par l'industrie 
le continuel danger de périr ne permettoit. 
pas de se borner à la langue du geste , et 
le premier mot ne fut pas chez eux, aimez - 
moi, mais aidez- met, 

Ces deux termes , -quoiqu’assez sembla-r 
blés, seprononcent d’un ton bien différent. 
Gn n’avoit rien à faire sentir, on avbit tout 
à faire entendre il ne s’agissoit donc pas 
d’énergie , . mais de clarté.' A l’accent que. 
lé cœur ne fournisscit pas , on substitua 
désarticulations fortes et sensibles ; et s’il 
n’y eut dans la forme du langage quelque 
impression naturelle., cette impression 
contribuoit encore à sa dureté. 

En effeï , les hommes septentrionaux ne. 
sont pas sans passions , mais ils en ont 
dune autre, esp.cce. Celles des pays 
chauds sont dés passions voluptueuses , 
qui tiennent à l’amour et à la molesse. La. 
nature fait tant pour les habitans qu’ils 
n’ont presque rien à . faire. Pourvu qu’un. 
Asiatique ait des femmes et du repos, il 
est content. Mais dans le Nord où les 
Kabitans consomment beaucoup sur un soh 
ingrat, des hommes soumis à tant de 
besoins sont faciles a irriter ; tout ce qu’on. 
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fait- autour d eux les inquiète : comme ils 
ue subsistent qu’avec peine , plus 1 ils sont 
pauvres , plus ils tiennent au peu qu’ils 
ont ; les approcher c’est attenter à leur 
vie. De -là leur vient ce tempérament 
irascible , si prompt à se tourner en fureur 
contre tout ce qui les blesse. Ainsi leurs voix 
les’ plus naturelles sont celles de la colere 
et des menaces; et ccs voix s’accompagnent 
toujours d’articulations fortes qui les rendent 
dures et, bruyantes.- 

« 

CHAPITRE X E 

Réflexions sut ces différences . 

/ 

* * 

- 

"Voila, selon mon opinion, les causes 
physiques les plus générales de ladifiérence 
caractéristique des primitives langues,. 
Celles du Midi durent être vives , sonores , 
accentuées, éloquentes ,, et souvent ob- 
scures à force d’énergie : celles du Nord 
durent être sourdes rudes , articulées , 
criardes , monotones , claires à force de 
mots plutôt que par une bonne construction. 
Les, langues* modernes cent fois mêlées et 
refondues, gardent encore quelque chose' 
de ces différences. Le François, l’Anglois 
l’Allemand , sont le langage privé des 
hommes qui s’entre-aident , qui raisonnent' 
entr’eux de sang-froid y ou de gens em- 

U 2 ' 


I 


* 36 - ESSAI SUR l’origine 

portes qui se fâchent. Mais les ministre? 
des Dieux annonçant les mystères sacrés , 
les Sages donnant des loix aux peuples , 
les chefs entraînant la multitude , doivent 
parler Arabe ou Persan. (*j Nos langues 
valent mieux écrites que parlées , et I on 
nous lit avec plus de plaisir qu’on ne nous 
écoute. Au contraire, les langues orientâ- 
tes écrites perdent leur vie et leur chaleur. 
Le sens n’est qu'à moiué dans les mots , 
toute sa force est dans les accens, juger du 
génie des Orientaux par leurs livres , c’est 
vouloir peindre un homme sur son cadavre. 

Pour bien apprécier les actions des hom- 
mes , il faut les prendre dans tous leurs 
rapports , et c'est ce qu’on ne nous apprend 
point à faire. Quand nous nous mettons à 
la place des autres, nous nous y mettons 
toujours tels que nous sommes modifiés , 
non tels qu’ils doivent l’être ; et quand - 
nous pensons les juger sur la raison, nous 
ne faisons que comparer leurs préjugés aux' 
nôtres. Tel, pour savoir lire un peu 
d’Arabe, sourit en feuilletant l’Alcoran, 
qui, s’il eât entendu Mahomet 1 annoncer . 
en personne dans cette langue éloquente 
et cadencée , avec cette voix sonore et 
persuasive qui séduisoit l’oreille avant le 
cœur, et sans cesse animant ses sentences 
de l’accent de l’enthousiasme , se fut 
prosterné contre terre en criant : grand 

(*) Le Turc est une langue septentrionale. 
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Prophète, envoyé de Dieu, menez -nous 
à la gloire , au martyre ; nous voulons 
vaincre ou mourir pour vous, Le fanatisme 
nous parnît toujours risible . parce quil 
n’a point de voix parmi nous pour se faire 
entendre. Nos fanatiques meme * ne sont 
pas de vrais fanutiq-ie;*, ce ne sont que 
des fripons ou des foux. Nos langues au 
lieu d inflexions pour des inspirés . n'ont 
que des cris pour des possédés du Diable. . 


CHAPITRE XII. 

rf» , 

Origine delà Musique et ses rapports . 


j\ vec les premières voix se formèrent les 
premières articulations ou les premiers 
sons , selon le genre de la passion qui 
dictoit les uns ou les autres. La colere 
arrache des cris menaçans , que la langue 
et le palais articulent. Mais la voix de la 
tendresse est plus douce ; c’est la glote qui 
la modifie , et cette voix devient un son. 
Seuiement les accens en sont plus fréquens 
ou plus rares , les inflexions plus ou moins 
aiguës , selon le sentiment qui s’y joint. 
Ainsi la cadence et les sons naissent avec 
les syllabes , la passion fait parler tous les 
organes , et pare la voix de tout leur éclat ; 
ainsi les vers, les chants , la parole, ont une 
origine commune. Autour des fontaines 
dont j’ai parlé, les premiers discours furent 


\ 
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les premières* chansons: les retours pério- 
diques et mesurés du rhythme , les in- 
flexions mélodieuses des accens firent naître 
la poésie et la Musique avec la langue , ou 
plutôt tout cela n’étoit que la langue même 
pour ces heüreux climats et ces heureux, 
temps, où les seuls besoins pressans qui. v 
demandoient le concours d’autrui , . étoient 
ceux' que le cœur faisoit naître; 

Les premières histoires, les premières 
harangues ,. les premières loix furent en 
vers ; la poésie lut trouvée avant la prose ; 
cela devoit être , puisque les passions par* 
lerent avant la raison. lien fut de même 
de la Musique; il n’y eut point d’abord 
d’autre Musique que la mélodie', ni d’au- 
tre mélodie que le son varié de la parole r 
les accens formoient le chant, les quantités- 
formoient la mesure , et l’on parloit autant 
par les sons et par le rhythme , que par les 
articulations et les voix. Dire et chanter 
©toit autrefois la même chose, ditStrabon;. 
ce qui montre, ajoute-t-il, que la poésie 
est la source de l’éloquence (* ). Il falloit - 
dire que l'une ou l’autre eurent la même' 
source et< ne furent d’abord que la même, 
chose. Sur la maniéré dont se lièrent les 
premières sociétés, é toit- il étonnant qu’on 
mît en vers les premières histoires, et 
qu’on chantât les premières loix? Etoit-iE 

étonnant que le S premiers Grammairiens* 

- . . t . v ■ 

. (?) Geogr. L, I* - 
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soumissent leur art à la Musique , ef fus- 
sent à la fois professeurs de l’un et de 
l’autre (*)?,• 

Une langue qui n’a que des articulations 
et des voix, n’a donc que la moitié de sa 
richesse. Elle rend des idées , il est vrai; 
mais pour rendre des sentimens , des ima- 
ges ; il lui faut encore un rhythme et des 
sons, c’est-à-dire, une mélodie : voilà ce 
qu’avoit la langue Grecque , et ce qui 
manque à la nôtre. 

Nous sommes toujours dans l’étonnement 
sur les effets prodigieux de l’éloquence f 
de la. poésie et de la musique parmi les 
Grecs : ces effets ne s’arrangent point dans 
nos têtes, parce que nous n’en éprouvons 
plus de pareils : et tout ce que nous pou- 
vons gagner sur nous en les voyant si bien 
attestés , est de faire semblant de les croire 
par complaisance pour nos savans (**),. 

( * ) Archltas aique Aristoxenes eliam subjectam gram- 
matical viusica putaverunt , et cosdem utriusque rei prœ* 
eeptores fuisse. . . Tum Eupolis apud quem Prodamus et 
musieen et litteras docet . Et Maricas , qui est Hypcrbolus , 
nihil se ex musicis scire , nisi litteras conjitetur . Quintil* 
L. I. C. X. 

(**) Sans doute il faut faire en toute chose déduction 
de r exagération grecque ; mais c'est aussi trop donner 
au préjugé moderne que de pousser. ces déductions jus- 
qu’à faire évanouir toutes lei différences. »» Quand la 
i> Musique des Grecs , dit l’Abbé Terrasson , du. 
« temps d’Amphion et d’Orphée , en étoit au point 

où clic' est aujourd’hui dans les villes les plus 
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Burette ayant traduit, comme il put, en 
notes de notre Musique certains morceaux 
de Musique grecque , eut la simplicité de 
faire exécuter ces morceaux à l'Académie 
des Belles - Lettres , et les Académiciens 
eurent la patience de les écouter. J admiré 
cette expérience dans un pays dont la 
Musique est indéchiffrable pour toute autre 
nation. Donnez un monologue d'Opéra 
françois à exécuter par tels Musiciens étran- 
gersqu’il vous plaira , je vous défié d’y rien 
reconnoître. Ce sont pourtant ces mêmes' 
François qui prétendent juger la mélodie 
d’une ode de Pindare mise en Musique il 
y a deux mille ans ! * 

T'ai lu qu’autrefois en Amérique , les 
Indiens voyant l’effet étonnant des armes 
à feu , ramassoient à terre des balles de 
* » 1 . 

u éloignées de la Capitale; c'est alors qu’elle sus- 
>» pendoit le cours des fleuves , qu’elle attiroit les 
» chênes et qu’elle faisoit mouvoir .les rochers. 
» Aujourd’hui qu’elle est arrivée à un très haut point 
i» de perfection , on l’aime beaucoup , on en pénétre 
» même les beautés , mais elle laisse tout à sa place. 
» Il en a été ainsi des vers d’Homcrc , Poète né dans 
» les temps qui sc-ressentoicnt encore de l’enfance 
» de l'esprit-humain , en comparaison de ceux qui 
j» l’ont suivi. On s’est extasié sur ses vers , et l’on sc 
»» contente aujourd’hui de goûter et d’estimer ceux 
» des bons Poètes ”. On ne peut nier que l’Abbé 
Terrasson n’eût quelquefois de la philosophie; mais 
ce n’est sûrement pas dans ce passage qu’il en a 
montré. 

mousquet _ 


/ 
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mousquet; puis les jetant avec la main en 
faisant un grand bruit de la bouche , ils 
choient tout surpris de n’avoir tué personne. 
Nos orateurs, nos musiciens ï nos savans 
ressemblent à ces Indiens. Le prodige n’est 
pas qu’avec notre musique nous ne fassions 
plus ce que faisoient les Grecs avec la> 
leur; il seroit, au contraire, qu’avec des 
instrumens si différcns on produisît les , 
mêmes effets* 


CHAPITRE XIII, 

9 

\ 

De l'Harmonie, 

* 

* * • » 

\ 

T /homme est modifié par ses sens , per- 
sonne n’en doute. Mais faute de distinguer 
les modifications , nous en confondons le* 
causes ; nous donnons trop et trop peu 
d’empire aux sensations; nous ne voyons 
pas que souvent elles ne nous affectent 
point seulement comme sensations, mais 
comme signes ou images , et que leurs 
effets moraux ont aussi des causes morales. 
Comme lessentimens qu’excite en nous la 

F einture ne viennent point des couleurs , 
empire que la musique a sur nos âmes 
n’est point l’ouvrage des sons. De belles cou- 
leurs bien nuancées plaisent à la vue, mais 
*cc plaisir est purement de sensation. C’est le 
dessein , c’est l’imitation qui donne àc es cou- 
leurs de la vie et de lame; ce sont les passions v 
T. i0. OuPieccs sur laMusiyue* X 
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qu'elles expriment qui viennent émouvoir 
les nôtres; ce sont, lés objets qu'elles repré- 
sentent qui viennent nous affecter. L'intérêt 
et le sentiment ne tiennent point aux cou- 
leurs ; les traits d’un tableau touchant 
nous touchent encore dans une estamoe : 

i » 

-ôtez ces traits dans le tableau, les couleurs 
ne seront plus rien. 

' La mélodie fait précisément dans la 
musique ce que fait le dessein dans LL 
peinture; c'est elle qui marque les traits et 
•les figures, dont les acco.rds çt les sons ne 
usont que les couleurs. Mais , dira-t-on , lu 
mélodie n'est qu’une succession de sons : 
sans doute ; mais le dessein n’est aussi qu’un 
arrangement de couleurs. Un orateur se 
sert d'encre pour tracer ses écrits; est -ce 
à dire que l'encre soir* une liqueur ‘ fort 
éloquente ? 

Supposez un pays où l'on n'a u roi i aucune 
idée du dessein , mais où beaucoup de 
gens, passant leur vie à combiner, mêler, 
nuer des couleurs , croiraient exceller en 
peinture ; ces gens-là raisonneroient de la. 
nôtre, précisément comme nous raisonnons 
de la musique des Grecs. Quand on leur 
parleroit de l’emotion que nous causent de 
beaux tableaux, et du cîiarnae de s’attendrir 
devant un sujet pathétique , leurs savans 
approfondiroient aussi- tôt la matière, com- 
pareroient leurs, couleurs .aux nôtres , . 
examineroient si notre yerd est plus tendre 
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ou notre rouge plus éclatant; ils cherche- 
roient quels accords de couleurs peuvent 
faire pleurer, quels autres peuvent mettre 
_en colere ? Les Burettes de ce pays - là 
rassembleroient sur des guenilles quelques 
lambeaux défigurés de nos tableaux; puis 
on se demanderoit avec surprise ce qu'il y 
a de si merveilleux dans ce coloris ? 

One si dans quelque nation voisine on 
connnençoit à former quelque trait, quel- 
que ébauche -de dessein, quelque figure 
encore imparfaite , tout cela passeroit pour 
du barbouillage , pour une peinture capri- 
cieuse et baroque, et l'on s’en tiendroit, 
pour conserver le goût, à ce beau simple, 
qui véritablement n’exprime rien, mais qui 
' lait briller de belles nuances , de grandes 
plaques bien colorées, de longues dégra- 
dations de teintes sans aucun trait. 

Enfin, peut être à force de progrès, on 
viendroit à l’expérience du prisme. Aussi- 
tôt quelque Artiste célébré établiroit là- 
dessus un beau système. Messieurs, leur 
diroit-il, pour bien philosopher, il faut 
remonter aux causes physiques. Voilà la 
décomposition de la lumière , voilà toutes 
les couleurs primitives, voilà leurs rapports, 
leurs proportions ; voilà les vrais principes 
du plaisir que vous tait la peinture. 1 ou» 
ces mots mystérieux de dessein, de repré- 
sentation, défiguré, sont une pure char- 
latanerie des peintres françois, qui, pat- 
leurs imitations, pensent donner je ne sais 
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quels mouvemens à Famé, tandis qu’on 
sait quil n'y a que des sensations. Oii vous 
dit des merveilles de leurs tableaux, ruais 
voyez mes teintes. 

Les peintres françois, continueroit - il , 
ont peut-être observé l’arc-en-ciel , iis ont 
pu recevoir de la nature quelque goût de 
nuance et quelque instinct de coloris. Moi, 
je vous ai montré les grands , les vrais 
principes de l'art. Que dis je de l’art? De 
tous .les arts , Messieurs , de toutes les 
sciences. L’analyse des c©uleu%, le calcul 
des réfractions du prisme vous donnent les 
seuls rapports exacts qui soient dans la ' 
nature , la réglé de tous les rapports. Or , 
tout dans l’univers n’est que rapport. On 
sait donc tout quand on sait peindre : on 
sait tout quand 011 sait assortir des couleurs. 

Oue dirions-nous du peintre assez dé- 
pourvu de sentiment et de goût pour 
raisonner de la sorte, et borner stupide- - 
ment au physique de son art le plaisir que 
nous fait la peinture? Que dirions - nous 
du musicien qui , plein de préjugés sem- 
blables, croiroit voir dans la seule harmonie 
la source clés grands effets de la musique ? 
Nous enverrions le premier mettre en cou- 
leur des boiseries , et nous condamnerions 
l'autre à faire des Opéra françois. 

Comme donc la peinture n'est pas l’art 
de combiner des couleurs d’une maniéré 
agréable à la vue, la musique nest pas 
non plus 1 ait de combiner des sons d une 
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maniéré agréable à l'oreille. S’il n’y avoit 
que cela, l’une et l’autre seroient au nombre 
des sciences naturelles , et non pas des 
beaux-arts. C’est l imitation seule qui les 
éleve à ce rang. Or, qu’est-ce qui fait de 
la peinture un art d imitation ? c’est le 
dessein. Qu’est-ce qui de la musique en 
fait un autie ? c’est la mélodie. 

chapitre X i y. 

De /Harmonie. 

T / 31 beauté des sons est delà nature; leur 
effet est purement physique ; il résulte du 
concours des diverses particules d’air mises 
en mouvement par le corps sonore, et par 
toutes scs aliquotes, peut-être à l’infini ; 
le tout ensemble donne une sensation 
agréable : tous le? hommes de l’univers 
prendront plaisir à écouter de beaux sons. 
Mais si ce plaisir n’est animé par des in- 
flexions mélodieuses qui leur soient fami- 
lières, il ne sera point délicieux, il ne se 
changera point en volupté. Les plus beaux 
chants, à notre gré, toucheront toujours 
médiocrement une oreille qui n’y sera point 
accoutumée , c'est une langue dont il faut 
avoir le dictionnaire. 

L’harrftonie proprement dite est dans un 
cas bien moins favoiable encore. N’ayant 
que des beautés de convention, elle ne 

X 3 
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flatte à nul égard les oreilles qui n’y sont 
pas exercées; il faut en avoir une longue 
-habitude pour la sentir et pour la goûter. 
Les oreilles rustiques n’entend cru que du 
bruit dans nos consonnances. Quand les 
proportions naturelles sont altérées, -il 
n’est pas étonnant' que le plaisir naturel 
n’existe plus. 

Un son porte avec lui tous scs sens har- 
moniques concomitans , dans les rapports- 
de force jet d’intervalles qu’ils- doivent avoir 
entr’eux pour donner la plus parfaite har- 
monie de ce même son. Ajoutez- y la 
tierce ou- la quinte , ou quelque autre- 
consonnance , vous ne l’ajoutez pas , vous 
la redoublez,; vous laissez le rapport d'in- 
tervalle , mais vous altérez celui de force: 
en renforçant une consonnance et non pas 
les autres , vous rompez la proportion: en 
voulant faire mieux que la nature v vous 
faites plus mal. \os oreilles et votre goût 
sont gâtés par un art mal-entendu. Natu- 
rellement il ny a point d’autre harmonie 
que 1 unisson. 

- M. Rameau prétend que les dessus d’une ► 
certaine simplicité suggèrent naturellement 
leurs basses , et qu’un homme ayant 1 oreille 
juste et non exercée* entonnera naturelle- 
ment cette basse C’est là un préjugé de 
Musicien, démenti par toute expérience. 
Non- seulement celui qui n’aura jamais, 
entendu îîi basse, ni harmonie , ne trou- 
vera de lui-même ni ee-tte harmonie , ni 
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cette basse ; mais meme elles lui déplairont 
si on les lui fait entendre , et il aimera 
beaucoup mieuxle simple unisson. 

Quand on caiculeroit mille ans les rap- 
ports des sons et Jes loix de l'harmonie , 
comment fera-t-on jamais de cet art un art 
d imitation? où est le principe de cette 
imitation prétendue ? de quoi l'harmonie 
est- elle signe , et qu’y a-t-il de commun 
entre des accords et nos passions? v 

Qu'on lasse la même question sur la 
mélodie, la îépunse Tient d'elle -même, 
elle est d’avance dans l' esprit des lecteurs, 
ba mélodie , en imitant les inflexions de 
la voix , exprime les plaintes, les cris de- 
douleur ou de joie, les menaces, les 
g c-tnisse me ns ; tous les signes vocaux des 
passipns sont de son ressort. Elle imite les 
accens des langues , et les tours affectés 
dans chaque idiome à certains niouvemens 
ce 1 aine; elle n'imite pas seulement, elle 
pailc ; et son langage inarticulé, mais 
vif, ardent, passionné, a cent fois plus 
d énergie que la parole même. Voilà d'où 
naît la. force des imitations musicales ; voilà 
d où naît l'empire du chant sur les cœurs 
sensibles. L'harmonie y peut concourir en 
certains systèmes , en liant la succession 
des sons par quelques loix de modulation , 
en rendant les intonations plus justes, en 
portant à l’oreille un témoignage assuré 
de ccttc justesse , en rapprochant et fixant 
à des intervalles consonnans et liés , clés 

X 4 
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inflexions inappréciables. Mais en donnant 
aussi des entraves 'à la mélodie , elle lui 
ôte l’énergie et l’expression : elle efface 

l’accent passionné pour y substituer l’inter- 
valle harmonique ; elle assujettit à deux 
seuls modes, des chants qui devroient en 
avoir autant qu’il y a de tons oratoires ; 
elle efface et détruit des multitudes de sons 
ou d’intervalles qui n’entrent pas dans son 
système; en un mot, elle sépare tellement 
le chant , de la parole , que ces deux 
langages .se combattent, se contrarient, 
s’ôtent mutuellement tout caractère de 
vérité , et ne se peuvent réunir sans absur- 
dité dans un sujet pathétique.- De-là vient 
que le peuple trouve toujours ridicule 
qu’on exprime en chant les passions fortes 
et sérieuses,- car il sait que dans nos lan- 
gues , ces passions n ont point d’inflexions 
musicales, et que les hommes du Nord, 
non plus que les cygnes, ne meurent pas 
en chantant. 

La seule harmonie est même insuffisante 
pour les expressions qui semblent dépendre 
uniquement d’elle. Le tonnerre , le mur- 
mure des eaux, les vents, lps orages sont 
mal rendus par de simples accords, Quoi- 
qu’on fasse , le seul bruit ne dit rien à 
l’esprit: ii faut que les? objets parlent pour 
se faire entendre; il faut toujours, dans 
toute imitation , qu’une espece de discours 
supplée à la voix de la nature. Le musicien 
qui veut rendre du bruit par du bruit, se 
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trompe ; il ne connoît ni le faible ni le fort de 
son. art; il en juge sans goût, sans lumières. 
Apprenez-lui qu’il doit rendre du bruit par 
du chant , que s’il faisoif croasser des 
grenouilles , il faudroit qu’il les fit chanter; 
car il ne suffit pas qu’il imite, il faut qu il 
touche et qu il plaise , sans quoi sa maus- 
sade imitation n’est rien; et ne donnant 
d'intérêt à personne , elle ne fait nulle 
impression. 

' CHAPITRE XV. 

Que nos plus vives sensations agissent souvent 
par des impressions morales. 

ant qu’on ne voudra considérer les 
sons que par l’ébranlement qu’ils excitent 
dans nos nerfs , on n’aura point de vrais 
principes de la musique et de son pouvoir 
sut les cœurs. Les sons dans la mélodie, 
n’agissent pas seulement sur nous comme 
sons, mais comme signes de nos affections , 
de nos sentimens ; c’est ainsi' qu’ils exci- 
tent en nous les mouvemens qu ils expri- 
ment, et dont nous y reconnoissons l’image. 

On apperçoit quelque chose de cet effet 
moral jusques dans les animaux. L’aboyé^ 
ment d’un chien en attire un autre. Si mon 
chat m’entend imiter un miaulement , à •- 
l’instant je le vois attentif, inquiet, agité. 
S’apperçoit-ii que c’est moi qui contrefais 
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François ; elles l’auroient donnée à un 

j ' -% 

Musicien de- toute autre nation. 

Dans les autres sens , et jusqu’au plus 
grossier de tous, on peut observer les 
mêmes différences. Qu'un homme ayant 
la main posée et l’œil lixé sur le même 
■ objet, le croye successivement animé et 
inanimé , quoique les sens soient frappés 
de même, quel changement dans l'impres- 
sion ! 1-a rondeur, la blancheur, la fermeté r 
la douce chaleur, la résistance élastique, 
le renflement successif, ne lui donnent 
plus qu’un toucher doux, mais insipide, 
s il ne croit sentir un cœur plein de vie v 
palpiter et battre sous tout cela. 

Je ne connois qu’un sens aux affections 
duquel rien de moral ne se nrélc : c'est 
le goût. Aussi la gourmandise n’cst-elle 
jamais le vice-dominant que des gens oui 
ne sentent rien. 

Qu* celui donc qui veut philosopher 
sur la force des sensations , commence par 
écarter des impression* parement sensuelles, 
les impressions intellectuelles et morales 
que nous recevons par la voie des sens v 
mais dont iis ne sont que les causes occa- 
sionnelles ; qu’il évite l'erreur de donner 
aux objets sensibles un pouvoir qu’ils n ont 
pas , ou qu'ils tiennent des afiections de 
l ame qu’ils nous représentent. Les couleurs 
et les sons peurent beaucoup comme repré- 
sentations et signes , peu de chose comme 
simples objets -des sens. Des suites de sons 
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ou d’accords m’amuseront un momentpeut- 
êtrc ; mais pour me charmer et m’attendrir , 
il faut que -ces suites m’offrent quelque 
chose qui ne soit ni son,, ni accord , et qui 
me vienne émouvoir malgré moi. Les chants 
mêmes qui rie sont qu’agréables et ne 
disent rien , lassent encore ; car ce n’est 
pas tant l’oreiile qui porte le plaisir au 
cœur, que le cccur qui le porte à l’oreille. 
Je crois qu’en développant mieux ces idées, 
on se lût épargné bien des sots raisonne- 
mens sur la musique ancienne. Mais dans 
ce siècle où l’on s’efforce de matérialiser 
toutes les opérations de l’ame , et d’ôter 
toute moralité aux.seruimens humains, je 
suis trompé si la nouvelle philosophie 
ne devient aussi funeste au bon goût- qu’à 
la vertu. 

CHAPITRE XVI. 

Fausse analogie entre les couleurs et les sons . 

i 

Xl n’y a sortes d’absurdités auxquelles les 
observations physiques n’aient donné lieu 
dans la considération des Beaux-Arts. On 
a trouvé dans l’analyse du son , les mêmes 
rapports que dans celle de la lumière. 
Aussi tôt on a saisi vivement cette analogie, 
sans s embarrasser de l expérience et de la 
liaison. L'esprit de système a tout confondu ; 
et faute do savoir peindre aux oreilles , 
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on s'est avisé de chanter aux’ yeux. J'ai ' 
vu ce fameux clavecin ,- sur lequel on pré- 
tendoit faire de la musique avec des cou- 
leurs ; c’éroit bien mal connoître les opé- 
jations de la nature , de ne pas voir que 
1 etfetdes couleurs est dans leur permanence, 
et celui des sonadans leuf succession. 

Toutes les richesses du coloris s’étalent 
à. la fois sur la face de la terre; du premier 
coup- d’œil tout est vu : triais plus on regarde 
et plus en est enchanté. 11 ne faut plus 
qu'admirer et contempler sans cesse. 

Il n’en est pas ainsi du son : la nature 
ne l'analyse point et n'en sépare point les 
harmoniques; elle les cache, au contraire, 
sous l’apparence de l’unisson ; ou si quel- 
quefois elle les sépare dans le chant modulé 
de l’homme , et dans le ramage de quel- 
ques oiseaux , c'est successivement, et l’un 
après l’autre; elle inspire des chants et non 
des accords , elle dicte de la mélodie et 
non de l’harmonie. Les couleurs sont la 
parure des êtres inanimés ; toute matière 
est colorée ; mais les sons annoncent le 
mouvement, la voix annonce un être sen- 
sible ; il n’y a que des corps animés qui 
chantent. Ce n’est pas le Flûteur automate 
qui joue de la flûte, c’est le Mécanicien 
qui mesura le vent et fit mouvoir les 
doigts. 

Ainsi chaque sens a son champ qui lui 
est propre. Le champ de la Musique est 
le temps, celui de la Peinture est l’espace. 


Digitized by Google 



254 ESSAI sur l'origine 

Multiplier les sons entendus à la fois , 
ou développer les couleurs l’une apres 
1 autre , c’est changer leur économie , c’est 
mettre l’œil à la place de l’oreille, et i'oreille 
à la place de l’œil. 

Vous dites : comme chaque couleur est 
déterminée . par l’angle de réfraction du 
rayon qui i.i donne , de même chaque 
son est déterminée par le nombre des 
vibrations du corps sonore , en un temps 
donné. Or , les rapports de ces angles et 
de ces nombres étant les mêmes , l’analogie 
est évidente. Soit; mais cette analogie est 
de raison, non de sensation, et ce n’est 
nas de cela qu’il s’agit. Premièrement 
{'angle de réfraction est sensible et mesu- 
rable , et non pas le nombre des vibrations. 
Les corps sonores soumis à l’action de l’air, 
changent incessamment de dimensions et 
de sons. Les couleurs sont durables , les 
sons s évanouissent , et l’on n’a jamais de 
certitude que ceux, qui renaissent soient 
les mêmes que ceux qui sont éteints. De 
plus , chaque couleur est absolue , indé- 
pendante , au lieu que chaque son n’est 
pour nous que relatif.., et ne se distingue 
que par comparaison. Un son n’a par lui- 
même aucun caractère absolu qui le fasse 
rcconnoître : il est grave ou aigu , fort ou 
doux par rapport à un autre ; en lui-même 
il Vi’est rien de tout cela. Dans le système 
harmonique, un son quelconque n'est lieu 
non plus naturellement; il n’est ni tonique. 
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ni dominant , ni harmonique , ni fonda- 
mental , parce que toutes ces propriétés 
ne sont que des rapports , et que ie sys- 
tème entier pouvant varier du grave à 
l’aigu , chaque son change d'ordre et de 
place dans le. système , selon que le sys- 
tème change de. degré. Mais les propriétés 
des couleurs ne consistent point- en des 
rapports. Le jaune est jaune T indépendant 
du rouge et du bleu, par-tout il est sensible 
.et reconnoissabie , et si-tôt qu’on aura fixé 
l’angle de .réfraction qui le ‘donne , on 
sera sûr d’avoir -le mênic jaune dans tous 
les temps. 

Les 'Couleurs ne sont pas dans les corps 
colorés , mais dans la lumière ; pour qu’on 
voyc un objet , il faut qu’il soit éclairé, 
les sons ont aussi besoin d'un mobile , 
et pour qu'ils existent, il faut que le corps 
sonore soit ébranlé. C'estun autre avantage 

% O 

çn faveur de la vue ; car la perpétuelle 
émanation des astres est l’instrument naturel 
qui agit sur elle : au lieu que la nature 
seule engendre peu de sons , et à moins 
qu’on n'admette l'harmonie des sphères 
célestes , il faut des êtres viyans pour la 
produire. 

On voit par-là que la Peinture est plus 
près de la nature, et que la Musique tient 
plus à l'art humain. On sent aussi que 
l'une intéresse plus que l’autre, précisé- 
ment parce qu'elle rapproche plus l’hom- 
me de l'homme* et nous donne toujours 
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quelque idée da»nos semblables. La Pein- 
ture est souvent moite et inanimée : elle 
vous peut transporter au fond d’un désert; 
mais si-tôt que des signes vocaux frappent 
votre oreille , ils vous annoncent un être 
semblable à vous; ils sont, pour ainsi 
dire , les organes de l ame ; et s'ils vous 
peignent aussi la solitude , ils vous disent 
que vous n'y êtes pas seul. Les oiseaux 
sifflent, 1 homme seul chante ; et l’on ne 
peut entendre ni chant , ni symphonie , 
sans se dire à 1 instant: un autre être sen- 
sible est ici. 

C’est un des plus grands avantages du 
Musicien , de pouvoir peindre les choses 
qu'on ne sauroit entendre , tandis qu’il est 
impossible au Peintre de représenter celles 
qu’on ne sauroit voir ; et le plus grand 
prodige d’un art qui n’agit que par le 
mouvement est d’en pouvoir former jus- 
qu’à l'image du repos. Le sommeil, le 
calme de la nuit, la solitude et le silence 
même entrent dans les tableaux de la Mu- 
sique. On sait que le bruit peut produire 
l’effet du silence , et Je silence l’efl'et du 
bruit, comme quand on s'endort à une 
lecture égale et monotone, etqu'on s éveille 
à l’insiiint qu’elle cesse. Mais la Musique 
agit plus'intimement sur nous , en excitant 
par un sens des affections semblables à 
celles qu’on peut exciter par un autre ; 
et comme Je rapport ne peut être sensible 
que i impression ne soit forte , la Peinture 

dénué 
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dénué de cette force , ne peut rendre à 
la Musique les imitations que celle-ci tire 
d'elle. Oue toute la nature soit endormie , 
celui qui la contemple ne dort pas ; et 
l’art du Musicien consiste à substituer à 
limage insensible de lobjet, celle des 
mouvtmens que sa présence excite dans 
le cœur du contemolateur. Non-seulement 

i 

il agitera la mer, animera les flammes d’un 
incendie, fera couler les ruisseaux, tomber 
la pluie et grossir les torrens ; mais il 
peindra l horreur clnn désert affreux, rem- 
brunira les murs d’une prison souterraine, 
, calmera la tempête , rendra l’air tran-quille 
et serein , et répandra de l’Orchestre une 
fraîcheur nouvelle sur les bocages. Il ne 
représentera pas directement ces' choses , 
mais il excitera dans l ame les mêmes sen- 
timens qu’on éprouve en les voyant. 

CHAPITRE XVII. 

Ernur des Musiciens nuisible à leur art. 

V oyez comment tout nous ramène S3ns 
cesse aux effets moiaux dont j’ai parlé , 
et combien les Musiciens qui ne consi- 
dèrent la puissance des sons que par l’ac- 
tion de l’air et l’ébranlement des fibres , 
sont loin de connoître en quoi réside la 
force de cet art. Plus ils le rapprochent 
des impressions purement physiques , plus 
T. ib. Ou Pièces sur la Musique. Y 
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ils l’cloignent de son origine , et plus iîs 
lui ôtent aussi de sa primitive énergie. 
En quittant l’accent oral et s’attachant aux 
seules institutions harmoniques , lamusiquç 
devient plus bruyante à lorcille , et moins 
douce au cœur. Elle a déjà cessé de par- 
ler, bientôt elle ne chantera plus ; et alors , 
avec tous ses accords ettoute son harmonie, 
elle ne fera plus aucun effet sur nous. 

CHAPITRE X V J 1 1. 

Qjit le système musical dts Grecs n'avoit aucun 
rapport au nôtre.. 

Comment ces changemens sont -iîs 
arrivés ? par un changement naturel du 
caractère des langues. On sait que notre 
harmonie est une invention gothique. Ceux 
qui prétendent trouver le système des Grecs 
dans le nôtre, se moquent de nous. Le 
système des Grecs n’avoit absolument d’har- 
monique dans notre sens , que ce qu’il 
ialloit pour fixer l’accord des instrumens 
sur des consonnances parfaites. Tous les 
peuples qui ont des instrumens à cordes , 
sont forcés de les accorder par des con- 
sonnances ; mais ceux qui n’en ont pas,, 
ont dans leurs chants des inflexions que 
nous nommons fausses , parce qu’elles n’en- 
trent pas dans notre système , et que nous 
Jie pouvons les noter. C'est ce qu’on u 
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remarque sur les -chants des Sauvages de 
] Amérique , et c'est ce qu’on auroit dû' 
remarquer aussi sur .divers intervalles de 
la musique des Grecs , si I on eût étudié 
cette musique avec moins de prévention 
pour la nôtre. 

Les Grecs divisoient leur diagramme par 
tctracordes, comme nous divisons notre 
clavier par octaves ; et les memes divisions 
se répétoient exactement chez eux à chaque 
tetra corde , comme elles se répètent .chez- 
nous à chaque octave ; similitude qu'on 
n’eut pu conserver clans i’ uni té du mode' 
harmonique , et qu’on n’auroit pas même 
imaginée. Mais comme on passe par des- 
intcrvalles moins grands quand on parle , 
que quand on chante, il fut naturel qu'ils 
regardassent la répétition des tétracordes 
dans leur mélodie orale , comme nous 
regardons la répétition des octaves dans 
notre mélodie harmonique. ' , , 

Ils n ont reconnu pour consonnances que 
celles que nous appelions consonnances 
parfaites ; ils ont rejeté de ce nombre les 
tierces et les sixtes. Pourquoi cela? C’est 
que l’inteivalle du ton mineur étant ignoré 
d eux, ou du moins proscrit de la pratique 
et leurs consonnances n’étant point tem- 
perces . toutes leurs tierces majeures étoient 
trop fortes d'un conima , leurs tierces 
mineures trop foibles d’autant, et par con- 
séquent leurs sixtes majeures et mineures 
réciproquement altérées de même. Qu’on 
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s’imagine maintenant quelles notions d har- 
monie on peut avoir et quels modes har- 
moniques on peut établir en bannissant 
les tierces et les sixtes du nombre des 
consonnances ! Si les consonnances mêmes 
qu'ils admettoient leur eussent été' connues 
par un vrai sentiment d’harmonie , ils les 
auroient au moins sous-entendues au-des- 
sous de leurs chants; la consonnance tacite 
des marches fondamentales eût prêté son 
nom aux marches diatoniques qu’elles leur 
su^géroient. Loin d’avoir moins de cou- 
sonnances que nous , ils en auroient eu 
davantage ; et préoccupés , par exemple , 
de la basse ut sol , ils eussent donné le 
nom de consonnance à la seconde ut re. 

M aïs, dira- t- on, pourquoi donc de3 
marches diatoniques? Par un instinct qui , 
dans une langue accentuée çt chantante . 
nous porte à choisir les inflexions les plus 
commodes : c r entre les modifications trop 
fortes qu'il faut donner à la glotte pour 
entonner continuellement les grands in- 
tervalles des consonnances, et la difficulté 
de régler l'intonation , dans les rapports 
très composés des moindres intervalles , 
l’organe prit un milieu, et tomba naturel- 
lement sur dés intervalles plus petits qua ' 
les consonnances, et plus simples que les 
comma 4 , ce qui n’erapécha pas que de 
moindres intervalles n’eussent aussi leur 
emploi dans des genres plus pathétiques» 
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CHAPITRE XIX, 

Comment la Musique a dèghiére\ 

y 

mesure que la langue se perfectionnait, 
la mélodie en s’imposant de nouvelles 
réglés , perdoit insensiblement de son an- 
cienne énergie , et le calcul des interval- 
les fut substitué à la finesse des indexions.' 
C’est ainsi , par exemple , que la pratique 
du genre enharmonique s’abolit peu- à-peu. 
Quand les théâtres eurent pris une forme 
régulière , on n’y chantoit plus que sur 
des modes prescrits ; et à mesure qu’on 
multiplioit les réglés de l'imitation , la 
langue imitative s’affoiblissoit. 

L’étude de la Philosophie et le progrès 
du raisonnement ayant peifectionné la . . 
grammaire , ôterent à la langue ce ton vif 
et passionné qui 1 avoit d'abord rendue 
si chantante. Dès le temps de Ménalip- 
pide et de Pliiloxène , les Symphonistes, 
qui d’abord étoient aux gages des Poètes , 
et n’exécutoient que sous eux et pour 
ainsi dire à leur dictée , en devinrent iu- 
dépendans ; et c’est de cette licence que 
se plaint si amèrement la Musique dans 
une comédie de Phérécrate , dont Plutar- 
que nous a conservé le passage. Ainsi 
la mélodie commençant à n'être plus si 

adhérente au discours , prit insensiblement 
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une existence à] art; et la Musique devint 
plus indépendante des paroles. Alois 
aussi ccsseren. peu -à- peu ces prodiges 
qu’elle avoir produits, lorsqu’elle n’étoit 
oue l’accent et 1 harmonie de la Poésie , 
et eu’elle lüi donnoit sur les passions , 
cet empire que la parole n exerça plus 
clans la suite que sur la raison. Aussi clés 
que la Grèce fut pleine de Sophistes et 
de Philosophes , n'y vit-on plus ni Poctes, 
ni Musiciens célèbres En cultivant l'art 
<le convaincre, on perdit celui «émouvoir. 
Platon lui- meme . jaloux d’Homcre et 
d’Euripide, décria 1 un , et ne put imiter 
l’autre. 

Bientôt la servitude ajouta son influence 
à celle de la Philosophie. La Grèce aux 
fers perdit ce feu qui n’échauffe que les 
aines libres . et ne trouva plus pour louer 
scs tyrans le ton dont elle avo.'t cirante 
ses héros, l e mélange des domains aiïoiblit 
encore ce qui restoit au langage d harmo- 
nie et d accent. Le latin , langue plus 
sourde et moins musicale , fit tort à la 
musique en 1 adoptant. Le Chant employé 
dans la Capitale altéra peu-à-peu celui des 
Provinces; les théâtres de Rome nuisirent 
à ceux d'Athènes : quand Néron rempor- 
toit des prix, la Grèce* avoit cessé d en 
mériter ; et la même mélodie , partagée 
en deux langues, convint moins à lune 
et à l'autre. 

Enfin arriva la catastrophe qui détruisit 
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les progrès de l'esprit humain, sans oter 
les vices qiti en étoient l’ouvrage. L’Eu-- 
rope inondée de Barbares et asservie par 
des ignorans. perdit à la fois scs sciences, 
ses arts, et l'instrument universel des uns 
et des autres, savoir la langue harmonieu- 
se perfectionnée. Ces hommes grossiers 
que le Nord avoit engendrés, accoutumè- 
rent insensiblement toutes les oreilles à 
la rudesse de leur organe; leur voix dure 
et dénuée d’ accent étoit bruyante sans 
ctre sonore. L’Empereur Julien compa- 
roit le parler des Gaulois au Croassement 
des grenouilles. Toutes leu' s articula- 
tions étant aussi âpres que leurs voix 
étoient nazardes et sourdes, ils ne pou- 
voient donner qu’ une sorte cl’ éclat à leur 
chant, qui étoit de renforcer le son des 
voyelles pour couvrir T abondance et la 
dureté des consonnes. 

Ce chant bruyant, joint à l’inflexibili- 
té de 1’ organe, obligea ces nouveaux ve- 
nus et les peuples subjugués qui les imi- 
tèrent, de ralentir tous les sons pour les 
faire entendre. L’articulation pénible et 
les sons renforcés concoururent également 
à chasser de la mélodie tout sentiment de 
mesure et de rhythme; comme ce qu’ il 
y avoit de plus dur à prononcer étoit tou- 
jours le passage d’ un son à 1’ autre, on 
n’ avoit rien de mieux à faire que de s’ ar- 
rêter sur chacun, le plus qu’il étoit pos- 
sible, de le renfler, de le faire éclater le 
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plus qu’ on pouvoit. Le chant ne fut 
bientôt plus qu’ une suite ennuyeuse et 
lente de sons traînans et criés, sans dou- 
ceur, sans mesure et sans grâce ; et si 
quelques savans disoient qu’il falloit ob- 
server les longues et les brèves dans le 
chant latin , il est sûr au moins qu’on 
chanta les vers comme de la prose, et 
qu’ il ne fut plus question de pieds, de 
rhythmes, ni :d’ aucune éspece de chant 
mes u ré . 

l e chant ainsi dépouillé de toute mé- 
lodie, et consistant uniquement dans la 
force et la durée des sons, dut suggérer 
enfin les moyens de le rendre plus sonore 
encore, à 1’ aide des consonnances. Plu- 
sieurs voix traînant sans cesse à 1’ unisson 
dessous d’ une duree illimitée, trouvèrent 
par hazard quelques accords qui, renfor* 
çant le bruit, le leur firent paroître agré- 
able, et ainsi commença la pratique du 
discant et du contrepoint. 

J’ignore combien de siècles les Musiciens 
tournèrent autourdes vaines questions, que 
Le fie t connu d un principe ignoré leur fit 
agiter. Le plus infatigable lecteur ne sup- 
porteroit pas dansjean de Mûris, le verbiage 
de huit ou dix grands chapitres, pour savoir, 
dans l’intervalle de l'octave coupée en deux 
consonnances , si c’est la quinte ou la 
quarte qui doit être au grave; et quatre cens 
ans après on trouve encore dans Bomempi 
des énumérations non moins ennuyeuses, 

de 
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tle toutes les basses qui doive nt porter la 
sixte aulieu de la quinte. Cependant l’har- 
monie prit insensiblement la route que lui 
proscrit l’analyse, jusqu’à ce qu’enhn 
1 invention .du mode mineur et des dis- 
sonances, y eût introduit l’arbitraire dont 
elle est pleine, et que le seul préjugé 
nous empêche d’appercevoir. ( * ) J 

(*) Rapportant toute 1 harmonie à ce principe 
très-simple de la résonnance des cordes dans leurs 
aüquotes, M. Rameau fonde le mode mineur et la 
dissonance sur sa prétendue expérience qu’une corde 
sonore en mouvement, fait vibrer d autres ^Çdct 
plus longues à sa douzième et à sa dix-septieme 
majeure au grave. Ces cordes, selon lui, vibrent 
et frémissent dans toute leur longueur, mais elles 
ne résonnent pas. Voilà, ce me semble, une sin- 
gulière physique; c’est comme si l’on disoit que 
le soleil luit, et qu on ne voit rien. 

Ces cordes plus longues, ne rendant que le son 
tlft la plus aigrie, parce qu’ elles se divisent,, vibrent, 
résonnent à son unisson, confondent leur son avec le 
sien, et paroissent n’ en rendre aucun. L'erreur 
est d'avoir cru les voir vibrer dans toute leur lon- 
gueur, et d’avoir niai observé les nœuds. Deux 
cordes souores formant quelque intervalle harmo- 
nique , peuvent faire entendre leur son fondamen- 
tal a£r grave, même sans une troisième corde, c’est 
l’expérience connue et confirmée de M. Tartini; 
mais une seule corde n’a point d’autre son fonda- 
mental que le sien, elle ne fait point résonner ni 
vibrer ses multiples, mais seulement son unisson et 
scs aüquotes. Comme le son n'a d’autre cause que 

T, i6. Ou Puces sur la Musique. Z 
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La mélodie étant oubliée, etl’attcntion du 
musicien s’étant tournée entièrement, vers 
1 harmonie, tout se dirigea peu à peu sur ce 
nouvel objet: les genres, les modes, la gam- 
me, tout reçut des faces nouvelles ; ce furent 
lessuccessions harmoniques qui réglèrent la 
marche des parties. Cette marche ayant 
usurpé le nom cle mélodie , on ne put 
méconnoitre en effet dans cette nouvelle 
mélodie les traits de sa mere ; et notre 
système musical étant ainsi devenu par 
degrés purement harmonique , il n’est pas 
étonnant que l’accent oral en ait souffert, 
et d&e la musique ait perdu pour nous 
presque toute son énergie. 

Voilà comment le chant devint par de- 
grés un art entièrement séparé de la parole 
dont il tire son origine , comment les 
harmoniques des sons lirent oublier les 
inflexions cle la voix, et comment enfin, 
bornée à l'effet purement physique du 
concours des vibrations , la musique se 
trouva privée des effets moraux qu’ elle 
avoit produits , quand elle étoit double- 
ment la voix de la nature. 

\ 

les vibrations du corps sonore, et qu’où la cause 
agit librement, l'effet suit toujours, séparer les vi- 
brations de la résonnaucc, c' est dire Une absurdité. 
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CHAPITRE XX. 

Rapport des Langues aux Gouvernement, 

e s progrès ne sont ni fortuits , ni .arbi- 
t* aires ; ils tiennent aux vicissitudes des- 
choses. Les langues se forment naturelle- 
ment sur les besoins des hommes ; elles 
changent et s’altèrent selon les changemens 
de ces mêmes besoins. Dans les anciens 
temps, où la persuasion tenoit lieu de 
force publique, T éloquence était nécessaire. 
A quoi serviroit-elle aujourd'hui , que la 
force publique supplée a ia persuasion ? 
L’on n’a besoin ni- d’art ni de figure pour 
dire : tel est mon plaisir . Q« eis discours 
restent donc à faire au peuple assemblé? 
des sermons. Et qu’importe à ceux qui 
les font de persuader le peuple, puisque 
ce n’est pas iw qui nomme aux bénéfices? 
Les langues populaires nous sont devenues ' 
aussi parfaitement inutiles que Péioquence. 
Les sociétés ont pris leur derniere forme; 
on n’y change plus rien qu’avec du canon 
et des écus ; et comme on n'a plus rien 
a dire au peuple, si non, donnez de l'argent, 
on le dit avec des placards au coin des 
rues, ou des soldats dans les maisons ; il 
ne faut assembler personne pour cela : 
au contraire, il faut tenir les sujets épars. 
C’est la première maxime de la politique 
moderne. 

Il y a des langues favorables à la liberté, 
ce sont les langages sonores, prosodiques, 
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harmonieuses, dont on distingue le discours 
de fort loin. Les nôtres sont faites pour 
le bourdonnement des Divans. Nos Prédica- 
teurs se tourmentent, se mettent en sueur 
dans les temples, sans qu’on sache rien de 
ce qu’ils ont dit. Après s'être épuisés à crier 
pendant une heure , iis sortent de la chaire 
à demi-morts. Assurément ce rfétoit pas 
la peine de prendre tant de fatigue. 

Chez les anciens , on se faisoit entendre 
aisément au peuple sur la place publique ; 
on y parloit tout un jour sans s'incommoder. 
Les Généraux baranguoient leurs troupes; „ 
on les enlendoit, et ils ne s’épuisoient 
point. Les historiens modernes qui ont 
voulu mettre des harangues dans leurs 
histoires , se sont fait moquer d’eux. 
Oiion suppose un homme haranguant en 
François le peuple de Paris^dans la place 
de Vendôme. Qu’il crie à pleine tête , 
on entendra qu'il crie , on ne distinguera 
pas un mot. Hérodote lisoit son histoire 
aux peuples de la Grece , assemblés en 
plein air; et tout retentissoit d’applau- 
dissemens. Aujourd hui l’Académicien 
qui lit un mémoire , un jour d’assemblée 
publique , est à peine entendu nu bout 
de la salle. Si les charlatans des places 
abondent moins en France qu’en Italie, 
ce n’est pas qu’en France ils soient moins 
écoutés , c'est seulement qu’on ne les 
entend pas si bien. M. d’Alembert croit 
qu’on pourroit débiter le récitatif François 
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à l 1 Italienne r il faudroit donc le débiter 
à l’oreille s autrement on n entendroit rien 
du tout. Or, -je dis que toute langue avec 
laquelle on ne peut pas se faire entendre 
au peuple assemblé, est une langue servile; 
il est impossible qu’un peuple demeure 
libre et qu’il parle celte langue-là. 

Je finirai ces réflexions superü cielles, 
mais qui peuvent en faire naître de plus 
profondes, par le passsage qui nie les ‘a 
suggérées. 

Ce seroit la matière d'un examen assez 
philosophique , que d'observer dans le fait , 
et de montrer par des exemples , combien le 
caractère , les mœurs et les intérêts d'un peuple, 
influent sur sa langue. (*) 

(*) Remarques sur la gram. gêner, et rajioa. 

M. Duclos. Page 11. 
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a Monsieur 

L’ABBÉ K A Y N AL, 

Au sujet d'un nouveau Mode de Musique 
inventé par M. Blainville. 

Paris, le 3 o. Mai 1754, au sortir du Concert. 

0 

V o u s êtes bien aise, Monsieur, vous 
le panégyriste et l’ami des arts; de ia ten- 
tative de M. Blainville, pour l'introduction 
d’un nouveau mode dans notre musique. 
Pour moi, comme mon sentiment là-dessus 
ne fait rien à l affaire , je passe immédia- 
tement au jugement que vous me deman- 
dez sur la découverte même. 

Autant que j’ai pu saisir les idées de 
M. Blainville, durant la rapidité de l'exe- 
cution du morceau que nous venons d’en- 
tendre, je trouve que le mode quil nous 
propose, n’a que deux cordes principales, 
au lieu de trois qu’ont chacun des deux 
modes usités. L’une de ces deux cordes 
est la tonique, l’autre est la quarte au- 
dessus de ccttc tonique ; et cette quarte 
s’appellera, si l’on veut, dominante. L’au- 
teur me paroît avoir eu de fort bonnes 
raisons pour préférer ici la quarte à ia 
quinte; et celle de toutes ces raisons qui 
se présente la première, en parcourant sa 
gamme, /st le danger de tomber dans les 
fausses relations. 
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' , Cette gamme est ordonnée de la ma- 
niéré suivante : il monte d’abord d’un 

semi-ton majeur de la tonique sur la se- 
conde note, puis d’un ton sur la troisième; 
et montant encore d’un ton, il arrive à sa 
dominante sur laquelle il établit le repos, 
ou, s’il m’est permis de parler ainsi, I bé- 
misbche du mode. Puis recommençant sa 
marche un ton aiudessus de la dominante, 
il monte ensuite d'un semi-ton majeur, d’un 
ton, et encore d’un ton, et Poctave est 
parcourue selon cet ordre de notes, mi 7 , 
fa, sol, la : si, ut, re, mi. Il redescend 
de même*, sans aucune altération. 

Si vous procédez diatoniquement, soit 
en montant, soit en descendant de la do- 
minante d’un mode mineur à l’octave de 
cette çtorainante,, sans dièses ni bémols ac- 
cidentels, vous aurez précisément la gam- 
me de JM. Blainviile;, par où l’on voit 
i°. que sa marche diatonique est directe- 
ment opposée à la nôtre, ou, partant de 
la tonique, on- doit monter d’un ton , ou 
descendre d'un sejmi-ton ; 2 °. cu’il a fallu 
substituer une autre harmonie à l’accord 
sensible usité dans nos modes, et qui se 
trouve exclus du sien; 3°. trouver pour 
cette nouvelle gamme des acccmpagne- 
mens difîerens de ceux que l’on . emploie 
dans la réglé de l'octave; 4 0 . et par con- 
séquent d'autres progressions de Basse 
fondamentale que celles qui sont admises* 

La gamme de son mode est précisément 



Digitized by Google 


* 7 2 . LïTTRE 

semblable au diagramme des Grecs ; car 
si l’on commence par la corde- hypate, en 
montant, ou par la note en descendant, 
à parcourir diatoniquement deux tétra- 
cordes disjoints, on aura précisément la 
nouvelle gamme ; c est notre ancien mode 
plagai, qui subsiste encore dans le plahv- 
ehant ; c’est proprement un mode mineur 
dont le diapason se preudroit, non d’une 
tonfque à son octave, eu passant par la 
dominante ; mais d’une dominante à son 
octave, en passant par la tonique; et en 
effet, la tierce majeure que l’auteur est 
obligé de donner à sa finale , jointe à la 
maniéré d’y descendre par semi ton, don- 
ne à cette tonique tout-à-fait l’air d'une 
dominante. Ainsi, si l’on pouvoit, de ce 
côté-là, disputer à M. Blainville l^nérite 
de l’invention, on ne pourroit dir moins 
lui disputer celui d’avoir osé braver, en 
quelque chose, la bonne opinion que 
notre siecle a de soi-même, et son mé- 
pris pour tous les autres âges en matière 
de sciences et de goût. 

M ais ce qui paroît appartenir inconte- 
stablement à M. Blainville, c’est l’harmo- 
nie qu’il affecte à un mode institué dans des 
temps où nous avons tout lieu de croire 
qu'on ne connoissoit point l’harmonie, 
dans le sens que nous donnons aujourd’- 
hui à ce mot. Personne ne lui disputera, 
ni la science qui lui a suggéré de nou- 
velles progressions fondamentales, ni l’art 
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avec lequel il l'a su mettre en oeuvre pour \ 
ménager nos oreilles, bien plus délicates _ 
sur les choses nouvelles, que sur les mat*- 
vaises choses. 

Dès qu’on 11e pourra plus lui reprocher 
de n’avoir pas trouvé ce qu’il nous propose, 
on lui reprochera de l’avoir trouvé. On 
conviendra oue sa découverte est bonne, 
s’il veut avouer quelle n’est pas de lui: 
s’il prouve qu’elle est de lui, on lui sou- 
tiendra qu’elle est mauvaise ; et il ne sera 
pas le premier contre lequel les artistes 
auront argumenté de la sorte. On lui de- 
mandera sur quel fondement il prétend 
déroger aux lefix établies et eu introduire 
d'autres de son autorité. 

On lui reprochera de vouloir ramener 
à l’arbitraire, les réglés d'une science qu’on 
a fait tant d’efforts pour réduire en prin- 
cipe ; d’enfreindre dans ses progressions 
la liaison harmonique , qui est la loi la 
plus' générale et l’épreuve la plus sûre de 
toute bonne harmonie. 

On lui demandera ce qu’il prétend sub- 
stituer à l’accord sensible, dont son mode 
n’est nullement susceptible , pour annon- 
cer les changemens de ton. Enfin on vou- 
dra savoir encore pourquoi, dans l’essai 
qu’il a donné au public , il a tellement 
entre-mêlé son mode avec le 3 deux autres, 
qu’il n’y a qu’un très petit nombre de con- 
noisseurs , dont l’oreille exercée çt atten- 
tive ait démêlé ce qui appartient en pro- 
pre à son nouveau système. 
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. Scs réponses, je crois les prévoir à-peu- 
-près. Il trouvera aisément en sa faveur 
des analogies, du moins aussi bonnes que 
celles dont nous avons la bonté de nous 
contenter. - Selon lui le mode mineur 
n’aura pas de meilleurs londemens que 
le sien. Il nous soutiendra que i oreillc 
est notre premier maître d'harmonie , et 
que, pourvu que celui-là soit content, la., 
raison doit se borner à chercher pourquoi 
il l’est, et non à lui prouver qu’il a tort 
de l’être. Qu’il ne cherche, ni à intro- 
duire dans les choses l'arbitraire qui n’y 
est point, ni à dissimuler celui qu’il y 
trouve. Or, cet arbitraire est si constant 
que, même dans la règle de l'octave, il 
y a une faute contre les réglés ; remarque 
oui ne sera pas, si l’on veut, de M. Blain- 
ville, mais que je prends sur mon compte. 

Il dira encore que cette liaison harmo- 
nique qu’on lui objecte, n'est rien moins 
qu’indispensable dans l’harmonie, et il ne 
sera pas embarrassé de le prouver. 

Il s’-cxcuseia d’avoir entremêlé les trois 
modes sur ce que nous sommes sans cesse 
dans le meme cas avec les deux nôtres, 
sans compter que, par ce mélange adroit, 
il aura eu le plaisir, diroit Montaigne, de 
faire donner à nos modes des nazardes sur 
le nez du sien. Mais quoi qu'il fasse, il 
faudra toujours qu’il ait tort, par deux rai- 
sons san,5 répliqué; l’une qu’il est inv en-» 
tcur, l’autre qu'il ^ à faire à des musiciens. 

je suis etc. 
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DEUX P R I N C I P E S 

Avancés par M- Rameau , dans sa JSro- 
• claire intitulée : 

ERREURS 

• “X 

SUR 

£ A M U S I Q U E} 

. DANS, ^ENCYCLOPÉDIE* 


avertissement. 

Je jeltai cet Ecrit sur le papier en 1755, 
lorsque parut la Brochure de M. Rameau , 
et après avoir déclaré publiquement v sur la 
grande querelle que j avois eue à soutenir, 
que je ne rèpondrois plus à mes’ adversaires . 
Content même d'avoir jait note de mes ob- 
servations sur l'Ecrit de M. Rameau , je 
ne les publiai point; et je ne les joins 

j^aintenant ici , que parce qu'elles servent 
i l'éclaircissement de quelques articles de 
mon Dictionnaire , où Informe de l'Ou- 
vrage ne me permettoit pas <T entrer dans 
de plus longues discussions , 
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; d e 

' DEUX PRINCIPES 

Avances par AI. Rameau , dans sa Brochure 
intitulée : 

ERREURS 

SUR 

la musique, 

DA NS L’ ENCYCLOPÉDIE. 

CD’kst toujours avec plaisir que je vois 
paroitre de nouveaux écrits deM. Rameau: 
de quelque maniéré qu’ils soient accueillis 
du public , ils sont précieux aux amateurs 
de l’art , et je me fais honneur d'être de 
ceux q.ui tâchent d en profiter. Quand cet 
illustre artiste releve mes fautes, il m’ins- 
truit, il m honore, je lui dois des rcmer- 
cîmeps ; et comme en renonçantaux querel- 
les qui peuvent troubler ma tranquillité, 
je ne m’interdis point celles de pur amu- 
sement , je discuterai par occasion quel-, 
ques points qu’il décide . bien snr d avoir 
toujours fait une chose utile , s’il en peut 
résulter de sa part de nouveaux éclaircis- 
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seinens. C’est même entrer en cela , dans 
les vues de ce grand musicien, qui dit 
qu’on ne peut contester les propositions 
qu'il avance, que pour lui fournir les moyens 
de les mettre .dans un plus grand jour ; 
d’où je conclus qu’il est bon qu’on les 


conteste. 

Je suis , au reste , fort éloigné de vouloir 
défendre mes articles de l’Encyclopédie ; 
personne , à la vérité , n’en devroit être 
plus content que M. Rameaju, qui les 
attaque ; mais personne au monde n’en est 
plus mécontent que moi. Cependant , 
quand on sera instruit du temps où ils 
ont été faits , de celui que j’eus pour les 
faire, et de l'impuissance où j’ai toujours 
été de reprendre un travail une fois fini ; 
quand on saura , de plus , que je n’eus 
point la présomption de me proposer pour 
celui-ci, mai» que ce fut, pour ainsi dire, 
une tâche imposée par i’amitié : on lira , 
peut-être , avec quelque indulgence , des 
articles que j’eus à peine le temps d’écrire 
dans l’espace qui m’étoit donné pour les 
méditer, et que je n’aurois point entrepris 
si je n’avois consulté que le temps et mes 
forces. 

Mais ceci est une justification envers îe 
public, et pour un autre lieu. Revenons 
à M. Rameau que j’ai beaucoup loué , et 
qui me fait un crime de ne l’avoir pas loue 
davantage. Si les Lecteurs veulent bien 
jeter les yeux sur les articles qu’il attaque , 
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tels que CHIFFRER. ACCORD , ACCOMPAGNEMENT, 

Sec. s’ils distinguent les vrais éloges que 
i’équité mesure aux taiens , du vil encens 
que l’adulation prodigue à tout le monde ; 
enfin s’ils scMit instruits du poids que les 
procédés de M. Rameau vis-à-vis de moi, 
ajoutent à la justice que j'aime à luirendre , 
j’espere qu'en blâmant les fautes que j’ai 
pu faire dans l’exposition de scs principes, 
ils seront contens, au moins, des hommages 
que j’ai rendus à l’Auteur, c 
Je ne feindrai pas d’avouer que l’écrit 
intitulé : Erreurs sur la Musique , me paroît 
en effet fourmiller d’erreurs , et que je 
n’y vois rien de plus juste que le titre. 
Mais ces erreurs ne sont point dans les 
lumières de M. Rameau, elles nont leur 
source que dans son cœur ; et. quand la 
passion ne l’aveuglera pas , il jugera mieux 
que personne des bonnes réglés de sou 
art. Je ne m’attacherai donc point à re- 
lever un nombre de petites fautes qui dis- 
paroîtront avec ,sa haine ; encore moins 
défendrai-je celles dont il m accuse , et 
dont plusieurs en effet ne sauroient être 
niées. 11 me fait un crime , par exemple , « 
d’écrire pour être entendu ; c’est un défaut 
qu’il impute à mon ignorance, et dont je 
suis peu tenté de la justifier. J’avoue avec 
plaisir que , faute de choses savantes , je 
suis réduit à n’en dire que de raisonna- 
bles , et je n'envie à personne le profond 
savoir qui n’engendre que des écrits inin- 
telligibles. 
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Encore un coup , ce n’est point pour 
ma justification que j écris , c’est pour le 
bien de la chose. Laissons toutes ces dis- 
putes personnelles qui ne font rien au 
progrès de l’art , ni à 1 instruction du public. 

Il faut abandonner ces petites chicanes aux 
commençans, qui veulent se faire un nom 
aux dépens des noms déjà connus , et 
qui, pour une erreur qu'ils corrigent, ne 
craignent pas d en commettre cent. Mais , 
ce qu’on ne sauroit examiner avec trop 
de soin , ce sont les principes de l’art 
même , dans lesquels la moindre erreur 
est une source d’égaremens , et où l’ar- . 
tiste ne peut se tromper en rien , que tous 
les efforts qu'il fait pour perfectionner l’art , 
n’en éloignent la perfection. 

Je remarque , dans .les erreurs sur la 
musique , deux de ces principes impor- 
tuns. Le premier qui a guidé M. Hameau 
dans tous ses écrits , et, qui pis est, dans 
toute sa musique , est que l’harmonie est 
l’unique fondement de 1 art , que la mé- 
lodie en dérive , et que tous les grands 
effets de la musique naissent de la seule 
harmonie. 

L’autre principe , nouvellement avancé 
par M. Hameau , et qu’il me reproche de 
n’avoir pas ajouté à ma définition de l ac- 
compagnement, est que cet accompagnement 
représente le corps sonore. J'examinerai sé- 
parément ces deux principes. Commençons 
parle premier et le plus important, dont 

la 
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la vérité ou la fausseté démontrée , doit 
servir en quelque maniéré de base à tout 
Fart musical. 

Il faut d’abord remarquer que M. Rameau 
fait dériver toute 1 harmonie de la réson- 
nance du corps sonore. Et il est certain 
que tout son e<t accompagné de trois autres 
sons harmoniques concomitans ou acces- 
soires , qui forment avec lui un accord 
parfait, tierce- majeure. En ce sens, l'har- 
monie est naturelle et inséparable de la 
mélodie et du chant , tel qu'il puisse être, 
puisque tout son porte avec lui son accord 
paifait. Ma s , outre ces trois sons har- 
moniques , chaque son principal en donne 
beaucoup d’autres qui ne sont ^noint har- 
moniques , et n’enirent point dans l’accord 
parfait. Telles sont toutes les aliquotes 
non réductibles par leurs octaves à quel- 
qu’une de ces trois premières. Or. il y a une 
infinité de ces aliquotes qui peuvent échap- 
per à nos sens, mais dont la résonnance est 
démontrée par induction, et ri est pas im- 

f >ossible à confirmer par expérience. L’art 
es a rejetc ; es de l’harmonie , et voilà où 
il a commencé à substituer ses relies à 
celles cle la nature. 

Veut-on donner aux trois sons qui cons- 
tituent l accord parfait , une prérogative 
particulière , paice qu’iis fonnent entr eux 
une sorte de proportion qu’il a plû aux 
anciens d’appeler harmonique , quoicu elle 
n’ait qu’une propriété de calcul ? Je dis 
T. 16. 0 u litees sur la Musique. A a 
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que cette propriété îc tio ive dans des 
rapports de sons qui ne sont nullement 
harmoniques. Si les trois sons représentés 
par les chiffres 1 ’f , lesquels sont en pro- 
portion harmonique , forment un accord 
consonnant , les trois sons représentés par 
ces autres chiffres sont de même en 

proportion harmonique , et ne forment 
qu’un accord discordant. Vous pouvez 
diviser harmoniquement une tierce-majeure, 
une tierce mineure , un ton majeur , urt 
ton mineur Sec. et jamais les sons donnés 
par ccs divisions , ne feront des accords 
consonnans. Ce n est donc , ni parce que 
les sons qui composent l’accord parfait 
résonnent avec le son principal , ni parce 
qu’ils répondent aux aliquotes de la corde 
entière, ni parce qu’ils sont en proportion 
harmonique, qu’ils ont été choisis exclu- 
sivement pour composer l’accord parfait , 
mais seulement parce que , dans l ordre 
des intervalles, ils offrent les rapports 1 e 3 
plus simples. Or , cette simplicité des rap- 
ports est une réglé commune à l hanr.onie 
et à la mélodie ; réglé dont celle-ci s’écarte 
pourtant en certains cas , jusqu’à rendre 
toute harmonie impraticable -, ce qui prouve 
que la mélodie n a point reçu la loi d'elle-, 
et ne lui est point naturellement subor- 
donnée* 

Je n’ai parlé que de l’accord parfait majeur. 
Que sera-ce quand il faudra montrer I3 
génération du mode mineur , de la disso- 
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iiance, et les réglés de la modulation? 
A l'instant je perds la nature de vue, 
l'arbitraire perce de toutes parts, le plai- 
sir même de l oreille est l'ouvrage de l'ha- 
bitude ; et de quel droit Iharmonie, qui 
ne .peut se donner à clle-mêm£ un fon- 
dement naturel , voudroit-clle être celui 
de la mélodie, qui lit des prodiges deux 
mille ans avant qu il fût question d’har- 
monie et daccords? 

Qu une marche consommante et réguliè- 
re de Basse-fondamentale engendre des 

C 1 

harmoniques qui procèdent diatonique- 
ment, et forment entr'eux une sorte de 
chant, cela se connoît et peut s'admettre. 
On pourroit même renverser cette géné- 
ration ; et comme, scion M. Rameau, cha- 
que son .n’a pas seulement la puissance 
d ébranler ses aliquotes en dessus , mais 
ses multiples en-dessous, le simple chant 
pourroit engendrer une sorte de JBasse, 
comme la Basse engendre une sorte de 
chant, et cette génération seroit aussi na- 
turelle que celle du mode mineur. Mais 
je voudrois demander à M. Rameau deux 
choses : lune, si ces sons ainsi engendres 
sont ce qu il appelle mélodie ; et l’autre 
si c’est ainsi qu il trouve la sienne , ou 
s’il pense même que jamais personne en 
ait trouvé de cette manière? Puissions- 
nous préserver nos oreilles de toute mu- 
sique dont l’auteur commencera par éta- 
blir une belle Basse - fondamentale , et, 
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pour nous mener savamment de disson- 
nance en dissonnance , changera de ton 
©u de mode à chaque note, eatassera 
sans cesse accords sur accords, sans son- 
ger aux accens d’une m-elodie simple, na- 
turelle et passionnée , qui ne tire pas son 
expression des progressions de la Basse , 
mais des inflexions que le sentiment donne 
à la voix J 

Non, ce n'est point là sans doute ce que 
M. Rameau, veut qu'on fasse, .encore moins 
ce qu il lait lui-même. 11 entend seule- 
ment que l'harmonie guide l'artiste, san* 
qu il y songe, dans l’invention de sa mé- 
lodie, et que toutes les fois qu'il fait un 
beau chant , il suit une harmonie régu- 
lière ; ce qui doit être vrai, par ia liaison 
que l'art a mise entre ces deux parties, 
clans tous les pays où l'harmonie a diri- 
gé la marche des sons, les règles du chant 
et l’accent musical : car ce qu’on appelle 
chant prend alors une beauté de conven- 
tion, laquelle n’est point absolue, mais 
relative au système harmonique, et à ce 
que , dans ce système , on estime plus 
que le chant. 

Mais si la longue routine de nos suc- 
cessions harmoniques guide l'homme exer- 
cé et le compositeur de profession ; quel 
fut le guide de ces ignoran», qui n’avoient 
jamais entendu d harmonie, dans ces chants 
que la nature a dictés longtemps avat t 
l’invention de l’art H Avoient-ils donc un 
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sentirdj^t d'harmonie antérieur à i’expé- 
rieuce ; et si quelqu'un Leur jcût fait e%- 
tendre la Basse- fondamentale de l’air qu’ 

> ils avoient composé* pense-t-on qu'aucun 
d eux eût reconnu là son guide, et qu’il 
eût trouvé le moindre (apport entre cette 
basse et cet air ? 

Je dirai plus. A juger de la mélodie 
des Grecs par les trois ou quatre airs qui 
nom en restent, comme il est impossible 
d’ajuster sous ces airs une bonne basse 
fondamentale, il est impossible aussi que 
le sentiment de cette. Basse, d'autant plus 
regulicre qu’elle est plus -naturelle , leur 
ait suggéré ces mêmes airs. Cependant 
cette mélodie qui les transportoit , étoit 
excellente à leurs oreilles, et l'on ne peut 
douter que la nôtre ne leur eût paru d une 
barbarie insupportable. Donc ils. en ju- 
geoient sur un autre principe que nous. 

Les Grecs n’ont reconnu pour conson- 
nances que celles que nous appelions con- 
sonnances parfaites; ils ont réjetté de ce 
nombre les_tierces et les sixtes. Pourquoi 
cela? C est que 1 intervalle du ton mi- 4 
r.eur étant ignore d eux ou du moins pro- 
scrit de la pratique, et leurs consonnances 
u’etaut point tempérées, toutes leurs tier- 
ces majeures étoient trop fortes d’un cora- 
ma, et leurs tierces mineures trop foibles 
d’autant, et par conséquent leurs sixtes 
majeures et mineures altérées de meme. 
Qu’on pense maintenant quelles notions 
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d'harmonie on peut avoir, et quel^iodes 
h^moniques 011 peut établir en bannissant 
les tierces et les sixtes du nombre des 
consonnances ! Si les consonnances mêmes 
qu'ils admettoient, leur eussent été con- 
nues par un vrai sentiment d'harmonie, 
ils les eussent dû sentir ailleurs que dans 
la mélodie, ils les auroient , pour ainsi 
dire, sous - entendues au-dessous de leurs 
chants : la consonnance tacite des marches 
fondamentales leur eût fait donner ce nom 
aux marches diatoniques qu'elles engen- 
droienf. ; loin d avoir eu moins de con- 
sonnances que nous, iis en auroient eu 
davantage, et préoccupés* par exemple, 
de la Basse tacite ni sol , ils eussent donné 
le nom de consonnance à 1 intervalle mé- 
lodieux d ut à re . 

3» Quoique l’auteur d’un clnnt, dit M. 
^Rameau, ne connoisse pas les sons fon- 
33 damentaux dont ce chant dérive, il ne 
33 puise pas moins dans cette source unique 
33 de toutes nos productions en Musique. 
Cette doctrine est sans doute fort savante, 
car il m’est impossible de l'entendre. ,Tâ- 
xhons, s il se peut, de m’expliquer ceci. 

La plûpart des hommes qui ne savent 
pas la musique , et qui n’ont pas appris 
combien il est beau.de faire grand bruit, 
éprennent tous leurs chants dans le Medium 
de leur voix, et son diapason ne s étend 
pas communément jusqu’à pouvoir en en- 
tonner la Basse-foudameniale, quand me- 
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me ils la sauroient. . Ainsi, non-seulement 
cet ignorant qui compose un air, n’a nulle 
- notion de la Basse - fondamentale de cet 
. air, il est même également hors d'état et 
d’exécuter cette Basse lui-même, et de la 
reconnoître lorsqu’un autre l’exécute- Mais 
cette Basse-fondamentale qui lui a suggéré 
son chant, et qui n’est ni dans son en- 
tendement, ni dans son oruane, ni dans 
sa mémoire, où est- elle donc? 

M. Rameau prétend qu’un ignorant en- 
tonnera naturellement les sons fondamen- 
taux les plus sensibles, comme par ex- 
emple, dans le ton d'ut un sol sous un 
et un ut sous un rai* Puisqu’il dit en 
avoir fait l’expérience, je ne veux pas en 
ceci rejeter son autorité. Mais quels su- 
jets a-t-il pris pour cette épreuve ? des 
gens qui, sans savoir la musique, avoient 
ccnt fois entendu de l’harmonie et des 
accords ; de sorte que l'impression des 
intervalles harmoniques, et du progrès cor- 
respondant des parties dans les passages 
les plus fréquens , étoit restée dans leur 
• oreille, et se transmettoit à leur voix sans 
même qu’ils s’en doutassent. Le jeu des 
racleurs de Guinguettes suffit seul pour 
exercer le peuple des environs, de Paris, 
à l'intonation des tierces et des quintes, 
j’ai fait ces mêmes expériences sur des 
hommes plus rustiques, et dont l'oreille 
étoit juste ; elles ne m'ont jamais rien 
donné de semblable. Ils n’ont entendu^ 
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la Basse qu’autant que je la leur sonfOois \ 
encore souvent ne pouvoient-ils la saisir* 
iis n’apperce voient jamais le moindre rap- 
port entre deux, sons différens entendus 
à la fois : cet ensemble meme leur déplar* 
soit toujours , quelque juste que lût l in- 
tcrvalle ; leur oreille c toit choquée d’une 
tierce, comme la nôtre^lest d'une disson» 
nance, et je puis assurer qu’il n’y en avoit 
pas un pour qui la cadence rompue n’eût 
pu terminer un air tout aussi bien que la 
cadence parfaite, si 1 unisson s y fût trou- 
vé de même. 

Ouoique le principe de l'harmonie soit 
naturel ; comme il ne s offre au sens que 
sc uS l'apparence de l’unisson, le sentiment 
qui le développe est acquis et factice, com- 
me la plupart de ceux qu’on attribue à la 
nature : et c est surtout en cette partie de 
la. musique qu’il y a, comme dit très bien 
M. d’Alembert, un art d entendre comme 
un art d'exécuter. J avoue que ces obser- 
vations, quoique justes, rendent à Paris les 
expériences difficiles ; car les oreilles ne 
s’y préviennent guères moins vite que les 
esprits : mais c est un inconvénient insé- 
parable des grandes villes , qu'il y faut 
toujours chercher la nature au loin. 

Un autre exemple d.ont Mr. Rameau 
attend tout , et qui me semble à moi ne 
prouver rien , c'est l'intervalle des deux 
notes ut ja oièse, sous lequel, appliquant 
différentes Basses qui marquent différentes 

transi- 
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transitions harmoniques, il prétend mon- 
trer par les diverses affections qui en nais- 
sent, que la force de -ces affections dé- 
pend de I haimonie et non du chant. Com- 
ment M, Rameau a-t-il pu se laisser abu- 
ser par ses yeux, par ses préjugés au point 
de prendre tous ces divers passages pour 
un même chant, parce que c’est le même 
intervalle apparent? sans songer qu’un in- 
tervalle ne doit être censé le même , et 
surtout en mélodie , qu’autant qu’il a le 
même rapport au mode ; ce qui n’a lieu 
dans aucun des passages qu'il cite. Ce 
sont bien sur ie clavier les mêmes tou- 
ches, et voilà ce qui trompe M. Rameau ; 
mais ce sont réellement autaut de mélo- 
dies différentes; car non-seulement elles 
se présentent toutes à l’oreille sous des 
idées diverses . mais même leurs inter- 
valles exacts different presque tous les 
uns des autres. Quel est le Musicien 
qui dira qu’un triton et une fausse quinte, 
une septième diminuée et une sixte ma- 
jeure, une tierce mineure et une seconde 
superflue, forment la même mélodie, par- 
ce que Les ntervalles qui les donnent sont 
les mêmes sur le clavier? comme si l'o- 
^illc n’apprécioit pas toujours les inter- 
valles selon leur justesse dans le mode, 
et ne corrigeoiv pas les erreurs du tem- 
pérament sur les rapports de la modula- 
tion! Quoique la Basse détermine quel- 
quefois avec plus de promptitude et d é- 
T.\w. ÿu Puces sur la Musique. B b 
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mergie les changemens de ton, ces chan- 
gemcns ne laisseroient pourtant pas de se 
t faire sans elle ; et je n’ai jamais prétendu 
que l’accompagnement fût inutile à la mé- 
lodie, mais seulement qu il lui devoit être 
subordonné. Quand tous ccs passages de 
Tuf au Ja dièse seroient exactement le 
même intervalle; employés dans leurs dif- 
férentes places, ils n’en seroient pas moins 
autant de chants différées, étant pris ou 
supposés sur différentes cordes du mode, 
,çt composés de plus ou moins de degrés. 
Leur variété ne vient donc pas de l'har- 
monie, mais seulement de la modulation 
qui appartient incontestablement à la mé- 
lodie. 

Nous ne parlons ici que de deux notes 
d'une durée indéterminée ; mais deux no- 
tes d’une durée indéterminée ne suffisent 
pas pour constituer un chant, puisqu’elles 
ne marquent ni mode ni phrase, ni com- 
mencement ni fin. Qui est -ce qui peut 
imaginer un chant dépourvu de tout cela? 
A quoi pense M. Rameau, de nous don- 
ner pour des.accessoircs de la mélodie, la 
mesure, la différence du haut ou du bas, 
du doux ou du fort, du vite et du lent; 
tandis que toutes ces choses ne sont que 
la mélodie elle-même , et que si on les 
en séparoit, elle n'existeroit plus! La 
mélodie est un langage comme la parole ; 
tout .chant qui 11c dit rien n’est rien, et 
celuj-la seul peut dépendre de Harmonie. 
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Les sons aigus ou grayes représentent les 
accens semblables dans le discours , les 
brèves et les longues, les quantités sem- 
blables dans la prosodie, la mesure égale 
et constante , le rhythme et les pieds 
•des vers, les doux et les forts, la voix 
remisse ou véhémente de Torateur, Y a- 
t-il un homme au monde assez froid, as- 
sez dépourvu de sentiment, pour dire ou 
lire des choses passionnées , sans jamais 
adoucir ni renforcer la voix? M. Rameau 
pour comparer la mélodie à l harmonie, 
commence- par dépouiller la première de 
tout ce qui lui étant propre, ne peut con- 
venir à l’autre : il ne considéré pas la 

.mélodie -'comme un chant , mais comme 
un remplissage : il dit que ce remplissage 
nnit de l'harmonie , et il a raison. 

Qjüicst-ce qu’une suite de sons indéter- 
minés, quant à la durée ? des sons isolés 
et dépourvus de tout efïet commun, qu 
'entend, qu’on saisit séparément les uns 
ries autres, et qui, bien qu’engendrés par 
une succession harmonique, noiTrent au- 
• cun ensemble à l'oreille , et attendent, 
pour former une phrase et dire quelque 
chose, la liaison que la mesure leur donne. 
Ou’on présente au musicien une suite de 
notes de valeur indéterminée, il en va 
faire cinquante mélodies entièrement dif- 
férentes, seulement par les diverses ma- 
niérés de les scander, d en combiner et 
varier les mouvemens; preuve invincible 
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que c’est à la mesure qu'il appartient de 
fixer toute mélodie. Que si^ la diversité 
d’harmonie qu'on peut donner à ces sui- 
tes, varie aussi leurs effets,' c'est qu’elle 
en fait réellement encore autant ‘ de mé- 
lodies différentes, en donnant aux mêmes 
intervalles, divers emplac.emcns d<*ns l'é- 
chelle du mode ; ce qui, comme je i’ai 
• déjà dit, change entièrement, les rapports 
des sens et les sens des phrases. 

La raison pourquoi les anciens n’avoient 
point de musique purement instrumentale, 
c'est qu ils n’avoient pas l'idée d'un chant 
sans mesure , ni d'une autre mesure que 
celle de la poésie ; et la raison pourquoi 
les Vers se chantoient toujours et jamais- 
la .Prose, c’est que la Prose n’avoit que la 
partie du chant qui dépend de l’intona- 
tion, au lieu que les vers avoient encore 
l’autre partie constitutive de la mélodie, 
savoir le rhythme. 

Jamais personne, pas même M. Rimeau, 
n’a divisé la musique en mélodie, harmo- 
nie et mesure, mais en harmonie et mé- 
lodie ; après quoi, l’une et l’autre se con- 
sidéré par les sons et par les temps. 

M. Rameau prétend que tout le charme, 
toute l’énergie de la musique est dans 
l’harmonie ; que la mélodie n'y a qu’une 
part subordonnée, et ne donne à l’oreille 
qu’un léger et stéril agrément. Il faut l’enr 
tendre raisonner lui-même. Ses preuves 
perdroient trop à être rendues par un autre 
que lui. 
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Tout coeur de musique , dit-il, qui' est • 
lent , e/ /fl- succession harmonique est 

bonne, plaît toujours sans le secours d'aucun . 
dessein . d'une mélodie qui puisse affecter 
a elle même; et ce plaisir est tout autre- que 
ctlui qu'on éprouve ordinairement d'un chant 
CgréabUy ou simplement vif et gai (Ce pa- 
rallèle d’un choeur lent et d’un air vif et 
gai me paroit assez plaisant.) L'un se rap- 
porte directement à l'ame , (notez bien que * 
c est le grand choeur à quatre parties ) 
Vautre ne passe pas le canal de l'oreille. 

( G’est le chant, selon M. Rameau.) J'en 
appelle encore à l'Amour triomphe, dijà rite 
plus d'une fois. (Gela est vrai.) Qjte Von 
compare le plaisir quon éprouve à ci lui que 
cause un air , soit vocal , soit instrumental. 

J'y consens. Qu'on me laisse choisir la 
voix et Pair, sans me restreindre au seul 
mouvement' vif et gai , car cela n’est pas, 
juste ; et que M. Rameau vienne de son 
côté avec son choeur l'Amour triomphe , et 
tout ce terrible appareil d’instrume: s et de 
voix / il aura beau se choisir des juges 
qu’on n ‘.affecte qu'à force de bruir, et qui 
sont plus touches dun tambour que du 
rossignol: ils seront hommes enfin; je 
il’ en veux pas davantage pour leur faire 
sentir que les sons les plus capables d’af- 
fecter lame ne sont point ceux d’un choeur 
de musique. 

L harmonie est une cause purement phy- 
sique ; l’impression qu’elle produit reste 
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dans le même ordre; des accords ne peu- 
vent qu'imprimer aux nerfs un ébranle- «• 
ment passager et stérile ; ils donneraient 
plutôt des vapeurs que des passions. Le 
plaisir qu'on prend à entendre un chœur 
lent, dépourvu de mélodie, est purement 
de sensation, et tournèrent bientôt à l'en- 
nui, si i on n'avoit soin de faire ce chœur 
très court, surtout lorsqu’on y met toutes 
les voix dans leur Medium. Mais si les 
voix sont remisses et basses, il peut affec- 
ter l ame sans le secours de 1 harmonie ; 
car une voi,.x remisse et lente est une ex- 
pression naturelle de tristesse ; un chœur 
à l’unisson pourroit faire le même effet. 

Les plus beaux accords, aipsi que les 
plus belles couleurs, peuvent porter aux 
sens une impression agréable, et rien de 
plus Mais les accens de la voix passent 
jusqu'à l’ame ; car ils sont l’expression na- 
turelle des passions, et en les peignant, 
ils les excitent. C’est par eux que la Mu- 
sique devient oratoire, éloquente, imita- 
tive : ils en forment le langage; c’est par 
eux qu elle peint à l'imagination l'es ob- 
jets, quelle porreau cœur les sentimens. 

La mélodie est dans la musique ce qu’est 
le dessein dans la Peinture, 1 harmonie 
n’y fuit que l’effet des couleurs, ^-C'est par 
le chant, non par les accords, que les sons 
ont de l'expression, du feu, de la vie ; 
c’est le chant seul qui leur donne les ef- 
fets moraux qui font toute l'énergie de la 
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Musique. En un mot, le seul physique de. 
l’art' se réduit à bien peu de chose , es 
l'harmonie ne passe pas au-delà. 

Que s'il y a quelques mouvemens de' 
l’ame qui semblent excités par la seuie 
harmonie, comme l’ardeur des soldats par 
les instrumens militaires , c'est que tout 
grand bruit, tout bruit éclatant peut être 
bon pour cela ; parce qu’il n’est question 
que d’une certaine agitation qui se trans- 
met de l'oreille au cerveau, et que l’ima- 
gination, ébranlée ainsi, fait le reste. En- 
core cct effet dépend -il moins de l’hai- 
monie que tîu rhythme ou de la mesure* 
qui est une des parties constitutives de la 
mélodie, comme je l ai fait voir ci-dessus. 

je ne suivrai point M. Rameau dans les 
exemples qu’iL tire de ses Ouvrages pour 
illustrer son principe. J’avoue qu'il ne lui 
est pas difficile de montrer, par cette voie» 
l'infériorité de la mélodie ; mais j’ai parié 
de la musique , et non de sa musique.- 
Sans vouloir démentir les éloges qu’il se 
donne, je puis n'être pas de son avis sur 
tel ou tel morceau ; et tous cesjugemens 
particuliers , pour ou contre , ne sont pas 
d'un grand avantage au progrès de l'art. 

Après avoir établi’ comme on a vu, le 
fait, vrai par rapport à nous, mais très 
faux généralement parlant, que 1 harmo- 
nie engendre la mélodie, M. Rameau finit 
sa dissertation dans ces ternies : Ainsi, 

toute musique étant comprise dans rharmo - 
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nie , on en doit conclure • que te' n'est qu’à 
cette seule harmonie qu'on doit comparer quel- 
que science que ce soit : pag. G4. J’avoue 
que je ne vois rien à répondre à cette 
* merveilleuse conclusion. . 

Le second principe avancé par M. Ra- 
meau, et duquel il me reste à parler, est 
que l'harmonie représente le corps sonore II 
me reproche de n’avoir pas ajouté cette 
idée dans La définition de l’accompagne- 
ment. Il est à croire que si je l’y eusse 
ajoutée, il me l'eût reproché davantage, ou 
\ du moins avec plus de raison. Ce n’est 

pas sans répugnance que j’entre dans l’exa- 
men de cette addition qu'il exige : car, 
quoique le principe que je viens d exa- 
miner, ne soit pas en lui-même plus vrai 
que celui-ci, l’on doit beaucoup l’en di- 
stinguer, en ce que si c’est une erreur, c’est 
au moins l’erreur d’un grand musicien qui 
s’égare à force de science. Mais ici je jne 
vois que des mots vides de sens, et je ne 
puis pas même supposer de la bonne foi 
dans l’Auteur qui les ose donner au Pu- 
blic comme un principe de l’art qu’il pro- 
- fesse. < - 

L'harmonie représente le corps sonore ! Ce 
mot de corps sonore a un certain éclat scien- 
tifique, il annonce un physicien dans celui 
qui l’emploie; mais en musique, que sU 
gnifie-t-il? Le musicien ne considéré pas 
le corps sonore en lui-même, il ne le con- 
sidéré qu’en action,. Or, qu’est-ce que le 
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corps sonore en action ?' c’est le son : l'har- 
monie représente donc le son. Mais Thar- 
monie accompagne le son. Le son n’a donc 
pas besoin qu’on le représente, puisqu’il 
est là. Si ce galimathias paroît risible, ce 
n’est pas ma faute assurément. 

Mais ce n’est- peut-être pas le son mé- 
lodieux .que l’harmonie représente, c’est 
la collection des -sons harmoniques, qui 
l’accompagnent. Mais ces sons ne sont 
que l’harmonie elle -même; l’harmonie 
représente donc l’harmonie j- et l’accom- 
pagnement, l’accompagnement. 

Si l'harmonie ’ ne représente ni le son 
mélodieux, ni ses harmoniques, que re- 
présente-t-elle donc? le son fondamental 
et ses harmoniques, dans lesquels est com- 
pris le son mélodieux. Le son fondamen- 
tal et ses harmoniques sont donc ce que 
M. Rameau appelle le corps sonore. Soit; 
mais voyons. 

Si l’harmonie doit représenter le corps 
sonore, la Basse ne doit jamais contenir 
que des sons fondamentaux ; car, à chaque 
renversement , le corps sonore ne rend 
point sur la Basse l’harmonie renversée du 
son fondamental , mais 1 harmonie directe 
du son renversé qui est à la Basse, et qui. 
dans le corps son ire. devient ainsi fonda- 
mentale. Que M. Rameau prenne la peine 
de répondre à cette seule objection, mais 
qu’il y réponde clairement, et je lui donne 
gain de cause. 
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famais le son fondamental ni ses har- 
moniques, pris pour le corps sonore, ne 
donnent d’accord mineur ; jamais ils ne 
dorment la dissonance ; ' je parle dans le 
système de M. Rameau. L'harmonie et 
l’accompagnement sont pleins de tout cela, 
mn ci paiement clans sa pratique : v donc 
'harmonie et l'accompagnement ne peu- 
vent représenter le corps sonore. 

Il faut qu’il y ait une diflércnçe incon- 
cevable entre la, maniéré de raisonner de 
cet Auteur et la- mienne; car voici les 

• i • • 

premiers conséquences que son principe, 
admis par supposition, me suggéré. 

Si l’accompagnement représente le corps 
sonore, il ne doit rendre que les sons ren- 
dus par le corps sonore. Or, ces sons 
ne forment que des accords parfaits. Pour- 
quoi donc hérisser l’accompagnement de 
dissonances? 

Selon M. Rameau, les sons concomitana 
rendus par le corps sonote , se bornent à 
deux ; savoir la tierce majeure et la quinte. 
Si l’accompagnement représente le corps 
sonore , il . faut donc le simolifier. 

L’instrument dont on accompagne, est 
un corps sonore lui-mème : donc chaque 
son est toujours accompagné de -ses har-, 
moniques naturels. Si donc l’accompagne- 
ment représente le corps sonore, s on ne 
doit frapper que des unissons ; car les 
harmoniques des harmoniques ne se trou- 
vent point dans le corps sonore. En vé- 
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rite, si ce principe que je combats m'é- 
toit venu, et que je l’eusse trouvé solide, 
je m’en serois servi contre le système de 
M. Rameau, et je l’aurois cru renversé. 

Mais donnons, s’il se peut, de là pré- 
cision à ses idées ; nous pourrons mieux 
en sentir la justesse ou la fausseté. 

Four concevoir son principe, il faut en- 
tendre que le corps sonore esc représenté 
par la Basse et sou accompagnement, de 
façon que la Basse - fondamentale repré- 
sente le son générateur, et l'accompagne- 
ment ses productions harmoniques. Or, 
comme les sons harmoniques sont produits 
par la Basse-fondamentale, la Busse- fou- 
' damentale , à son tour, est produite par- 
le concours- des. sons harmoniques : ceci 
n’est pas un principe de •système, c’est un 
fait d’expérience , connu dans 1 Italie de- 
puis long- temps. 

Il ne s’agit donc plus que de voir quel- * 
les conditions sont requises dans l’accom- 
pagnement, pour représenter exactement 
les productions harmoniques du corps so- 
nore , et fournir, par leur concours , la 
Basse-fondamentale qui leur convient. 

Il est évident que la première et la 
plus essentielle de ces conditions est de 
produire, à chaque accord, un son fonda- 
mental unique ; car si vous produisez 
deux sons fondamentaux, ‘vous représen- 
tez deux corps sonores au lieu d'un, et 
vous avez duplicité d’harmonie , comme 
il a déjà été observé par M. Serre. 
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Or, l’accord parfait, tierce-majeure, est 
le seul qui ne donne qu’un son fondamen- 
tal ; tout autre accord le multiplie : ceci 

n’a besoin de démonstration pour aucun 
Théoricien, et je contenterai d'un ex- 
emple si simple, que sans figure ni note, 
il puisse être entendu des lecteurs les 
moins versés en musique, pourvu que les 
termes leur en soient connus. 

Dans l’expérience dont je viens de par- 
ler, on trouve que la tierce-majeure pro- 
duit pour son. fondamental, 1 octave du 
son grave, et que la tierce mineure pro^ 
duit la dixième majeure, c’est-à-dire, que 
cette tierce majeure ut mi vous donnera 
l’octave de 1 ut pour son fondamental, et 
que cette tierce mineure mi sol , vous 
donnera encore le même ut pour son fon- 
damental. Ainsi, tout cet accord entier 
ut mi sol ne vous donne qu'un son ion- 
damental; caria quinte ut sol qui donne 
1-ünisson de sa note grave, peut être cen- 
sée en donner l'octave, ou bien en de- 
scendant ce soi à son octave, l accord est 
un, à la derniert rigueur; car le son fon- 
damental de la sixte majeure sol m i est à 
la quinte du grave, et le son fondamental 
de la quarte sol ut est encore à la quinte 
du grave. De cette maniéré, llharmonie 
est bien ordonnée, et représente exacte- 
ment le corps sonore : mais au lieu de 
diviser harmoniquement la quinte, en 
mettant la tierce-majeure au grave, et la 
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mineure à l’aigu, transposons cet ordre en 
la divisant arithmétiquement.*, nous au- 
rons cet accord parfait tierce - mineure , 
ut mi bémol sol , et prenant d autres no- 
tes pour plus de commodité , cet accord 
semblable la ut mi. 

Alors on trouve la dixième fa pour 
son fondamental de la tierce-mineure la 
«t, et l’octave ut pour son fondamental 
de la tierce - majeure ut mi. On ne sau- 
roit donc frapper cet accord complet, sans 
produire à la fois deux sons fondamen- 
taux. Il y a pis encore, c’est qu’aucun de 
ces deux sons fondamentaux n’étant le 
vrai fondement de l’accord et du mode, 
il nous faut une troisième Basse la qui 
donne ce fondement. ^Alors il est mani- 
feste que l’accompagnement ne peut re- 
présenter le corps sonore, qu’en prenant 
seulement les notes deux à deux ; auquel 
cas on aura la pour Basse engendrée sous 
la quinte la mi, fa sous la tierce-mineure 
la ut , et ut sous la tierce-majeure ut mi. 
Si - tôt donc que vous ajouterez un troi- 
sième son, ou vous ferez un accord par- 
fait majeur, ou vous aurez deux sons fon- 
damentaux ; et p3r conséquent la repré- 
sentation du corps sonore disparoîtra. 

Ce que je dis ici de l’accord parfait mi- 
neur , doit s’entendre à plus forte raison 
de tout accord dissonant complet, où les 
sons fondamentaux se multiplient par la 
composition de l’accord ; et l’on ne doit 
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pas oublier que tout cela n’est déduit que 
du principe même de *M. Rameau, adop- 
té par supposition. Si l'accompagnement 
devoit représenter le corps sonore,' com- 
bien donc n'y devroit-on pas être circon- 
spect dans le choix des sons et des dis- 
.. sonnances , quoique régulières et bien sau- 
vées ? Voilà la première conséquence qu’il 
iaudroit tirer de ce principe supposé vrai. 
La raison, l'oreille, l'expérience, la pra- 
tique de tous les peuples qui ont le plus 
de justesse et de sensibilité dans l’organe, 
tout suggéroit .cette conséquence à M. 
Rameau. Ii en tire- pourtant une toute 
contraire; et. pour l’établir, il réclame 
les droits de la nature, mots qu’en quali- 
té d’Arîistc il ne devroit jamais prononcer. 

11 me Tait un grand crime d'avoir dit 
qu’il -falloit retrancher quelquefois des sons 
dans l'accompagnement, et un bien plus 
grand encore d’avoir compté la quinte 
parmi ees sons qu’il falloit retrancher dans 
■i occasion.. La quinte, dit- il, qui est Tare- 
boutant de l'harmonie , et qu on doit par 
conséquent préférer par-tout où elle doit être 
employée! - /y la bonne heure, q*u’on la 
préféré quand elle doit être employée : 
mais cela ne prouve pas qu elle doive tou- 
jours l'être : au contraire, c'est justement, 
. parce qu’elle est trop harmonieuse et so- 
nore qu'il la faut souvent retrancher,’ svir- 
tout dans les accords trop éloignés des 
cordes principales, de peur que iidée du 
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^ „ 

ton ne s’éloigne et ne s’éteigne , de peur 
que l’oreille incertaine" ne partage sot^l at- 
tention entre les deux sons qui forme la 
quinte, ou ne la donne précisément à celui 
qui est etranger à la mélodie , et qu’on 
doit le moins écouter. L’ellipse n’a pas 
moins d’usage clans l’harmonie que dans 
la grammaire ; il ne s’agit pas .toujours 
de tout dire , mais de se faire entendre 
suffisamment. „ Celui qui, dans un accom- 
pagnement écrit, voudroit sonner la quinte 
dans chaque accord où elle entre, feroit 
une harmonie insupportable , et M. I\a- 
-meau lui - même s’est bien gardé d’en 
user ainsi. 

Pour revenir au clavecin, j’interpelle 
tout homme dont une habitude invétérée 
n’a pas ccrrumpu les organes, qu’il écoute, 
.-s’il peut, l’étrange et barbare accompa- 
gnement, préscrit par M. Rameau, qu’il 
je compare avec l’accompagnement simple 
et harmonieux des Italiens, et s’il refuse 
.de juger par la raison, qu’il juge au moins 
par le sentiment entre eux et lui. Com-r 
ment un homme de goût a-t-il pu jamais 
imaginer qu’il fallût remplir tous les ac- 
cords pour représenter le corps sonore, 
qu’il fallût employer toutes les dissonan- 
ces qu’on peut employer ? Comment a-t-il 
pu faire un crime à Corrclli de n’avoir pas 
chiffré toutes celles qui pouvoient entrer 
dans son accompagnement? Comment la 
plume ne lui tomboit-elie pas des mains 
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à chaque faute qu’il reprochoit a ce grand 
harmoniste de n’avoir pas faite? Com- 
v mentna-t-il pas senti que la confusion 
- n'a jamais rien produit d agréable, qu’une 
harmonie trop chargée est la mort de toute 
expression, et que c’est par cette raison 
que toute . la musique sortie de son école, 
nest que du bruit sans effet? Comment 
ne se reproche-t-il pas à lui-même d’avoir 
fait hérisser les basses Françoises de ces 
forêts de chiffres, qui font mal aux oreil- 
les seulement à les voir? Comment fa 
/force des beaux chants qu’on trouve quel- 
quefois dans sa musique, n’a -t- elle pas 
desarmé sa main paternelle, quand il les 
gâtoit sur son clavecin? 

Son système ne me paroît gueres mieux 
fondé dans les principes de théorie, que 
dans ceux de pratique. Toute sa généra- 
tion harmonique se borne à' des progres- 
sions d’accords parfaits majeurs ; on n’y 
comprend plus rien, si-tôt qu’il s’agit du 
mode mineur et de la dissonance; et Les 
vertus des nombres de Pythagore ne sont 
pas plus ténébreuses que les propriétés 
physiques qu’il prétend donner à des sim- 
ples rapports. v • 

M. Hameau dit que la résonnance d’une 
cordc sonore met en mouvement une au- 
N tre corde .sonore triple ou quintuple de 
la première, et la fait frémir sensiblement 
dans sa totalité , quoiqu’elle ne résonne 
coin t. Voila le fait sur lequel il établit 

les 
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lès calculs qui lui servent à la production 
de la dissonnance et du mode mineur. * 
Examinons. 

h Qu'une corde vibrante, se divisant en 
scs aliquotes, les fasse vibrer et résonner 
chacune en particulier, de sorte que les 
vibrations plus fortes de la corde en pro- 
duisent de plus foibles dans ses parties, 
ce phénomène se conçoit, et n a rien de 
contradictoire. Mais qu’une aliquote puis- 
se émouvoir 3on tout, en lui donnant des 
vibrations^' ns lentes, et conséquemment 
plus lortes ; (*) qu'une force quelconque 
en produise une autre triple et une autre 
quintuple d'elle-même, c’est ce que l'ob- 
servation dément, et que la raison ne 
peut admettre. Si l'expérience de M. Ra- 
meau est vraie, il faut nécessairement que 
celle de M Sauveur soit fausse. Car, si 
une corde résonnante fait vibrer son tri- 
ple et son quintuple, il s'ensuit que les 
nœuds de M Sauveur ne pouvoient exi- 
ster, que sur la résonnance d’une partie, 
la corde entière ne pouvoit frémir, que 
les papiers blancs et rouges dévoient éga- 
lement tomber, et qu’il faut rejetter sur 
ce fait le témoignage de toute 1 Académie. 

Que M. Rameau prenne la peine de 
nous expliquer ce que c’est qu'une corde 

(#) Ce qui rend les vibraiions plus lentes, c’est 
oti plus de matière à mouvoir dans la code, ou 
son plus giaud écart de la ligne du repus. 

T. 16 . Ou Pièces sur la Musique. Ce 
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sonore qui vibre et ne résonne pas, Voi- 
ci certainement une nouvelle physique. 
Ce ne sont donc plus les vibrations du. 
corps sonore qui produisent le son , et 
nous n'avons qu'à chercher une autre cause. 

Au reste, je n'accuse point ici M. Ra- 
meau de mauvaise foi; je conjecture mê- 
me comment il a pu se tromper. Pre- 
mièrement, dans une expérience fine et 
délicate , un homme à système voit sou- 
vent ce qu’il a- envie’ de voir. De plus r 
la grande corde se divisant en parties éga- 
les entr elles et à. la. petite; on a vu fré. 
mir à la fols toutes ses parties, et l’on a 
pris cela pour le frémissement de la corde 
entière : on n’a point entendu de son ; cela 
est encore fort naturel. Au lieu du son 
de la corde entière qu’on attendoit, on 
n’a eu que l’unisson de la plus petite 
partie , et on ne l a pas distingué. Le 
fait important dont il failoit s’assurer, et 
dont dépendoit tout le reste, étoit qu'il 
n’existoit point de ncet^ds immobiles ; et 
que, tandis qu'on n’enteiidoit que le son 
d'une partie, on voyoit frémir la corde 
dans la totalité; ce qui est faux. 

Quand cette expérience seroit vraie, les* 
origines qu'en déduit M. Hameau ne se- 
roient pas plus réelles ; car l'harmonie* 
r ne consiste pas dans les rapports de vi- 
brations, mais dans le concours dea son s 
qui en résultent; et si ces sons sont nuis,, 
comment toutes les proportions du moncPe 
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leur donneroient-elles une existence quils 
k ont pas? 

Il est temps de m’arrêter. Voilà jusqu’ 
où l'examen des erreurs - de M. Rameau 
peut importer à la science harmonique. 
Le reste n’intéresse ni les lecteurs, ni 
moi-même. Armé par le droit d’une juste 
défense, j’avois à combattre deux princi- 
pes de cet Auteur, dont l’un a produit 
toute la mauvaise musique dont son école 
inonde le public depuis nombre d années; 
l'autre, le mauvais accompagnement qu’on 
apprend par sa méthode. J’avois à mon- 
trer que son système harmonique est in- 
suffisant, mal prouvé, fondé sur une fausse 
expérience. - J'ai cru ces recherches in- 
téressantes. J ai- dit mes raisons, M. Ra- 
meau a dit ou dira les" siennes ; le public 
nous jugera. Si je (inis si -tôt cet écrit, 
ce n'est 'pas que la matière me manque ; 
mais j’en' ai *dit assez pour futilité de- 
l’art et pour l’honneur de la vérité ; je- 
ne crois pas avoir à défendre le mien con- 
tre les outrages de M. Rameau. Tant qu il 
m’attaque en artiste, je me fais un de- 
voir de lui répondre, et discute avec lui 
volontiers les points contestés. Si - tôt 
que l’homme se montre et m’attaque per- 
sonnellement, je n’ai plus rien à lui dire ; 
et ne vois en lui que le Musicien, 
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DES ÉDITÏURS. 

Les Pièces suivantes ne sont que (les fra g- 
mens d'un Ouvrage que M. Rousseau n'a - 
chcva point. Il donna son manuscrit , pres- 
que indéchiffrable , à M. Prévost de ( Aca- 
démie Royale des Sciences et Belles - Lettres 
de Berlin , qui a bien voulu nous le remettre. 
Il y a joint la copie qu'il en fit lui- même 
sous les yeux <ic M. R.ousseau , qui la cor- 
rigea de sa main , et distribua ces fragmens 
dans l'ordre où nous les donnons. M. Pré- 
vost , connu du Public par une excellente 
traduction de l'Oreslc d'Euripide , a suplèé , 
dans les Observations sur l' Alceste, quelques 
passages dont le sens était resté suspendu , 
et qui ne sembloit point se lier avec le 
reste du discours. Nous avons fait écrire 
ces passages en italique ; sans cette précau- 
tion, il aurait été difficile de les distinguer 
du texte de M. Rousseau, 
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.J. J. R. O US S EAU 

A M. LE DOCTEUR 

B U R N E Y , 


Auteur de V Histoire générale de la Musique . 


V^o ïj S m'avez fait successivement, Mon- 
sieur, plusieurs cadeaux précieux de vos 
écrits, chacun desquelles méritoit bien un 
-remerciaient exprès. La presque absolue 
impossibilité décrire m'a jusqu ici empê- 
ché de remplir ce devoir ; mais le pre- 
mier volume de votre Histoire générale 
de la Musique, en ranimant en moi un 
reste de zèle pour un art v auquel le vôtre 
vous a fait employer tant de travaux, de 
temps, de voyages et de dépenses, m’ex- 
cite à vous en marquer ma reconnoissance,. 
en m’entretenant quelque temps avec vous 
du sujet favori de vos recherches, qui doit 
immortaliser votre nom chez les vrais ama- 
teurs de cc bel art. 

Si j’avois eu le bonheur d’en conférer 
, avec vous un peu à loisir, tandis qu'il 
me restait quelques idées encore f.aîches, 
j' aurais ru tirer des vôtres bien des in- 
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stmctions dont le public , pourra profiter, 
mais qui seront perdues pour moi, dé- 
sormais privé de mémoire et hors détat 
de rien lire. Mais je puis du moins con- 
signer ici sommairement quelques-uns des 
points sur lesquels j'aurois désiré vous 
consulter, afin que les artistes ne soient 
pas privés des éclaircissemens qu’ils' leur 
vaudront de votre part et laissant bavar- 
der 'sur la musique en belles phrases , 
ceux qui, sans en savoir faire, ne laissent 
pas détonner le public de leurs savantes 
spéculations , je me bornerai à ce qui 
tient plus immédiatement à la pratique, 
qui ne donne pas une prise si commode 
aux oracles des .beaux- esprits , mais dont 
l’étude e$t seule utile aux véritables pro- 
grès de l’art. 

i°. Vous vous en êtes trop occupé , 
Monsieur, pour n'avoir pas souvent re- 
marqué combien notre maniéré d écrire la 
musique est confuse, embrouillée et sou- 
vent équivoque ; ce qui est une des cau- 
ses qui rendent son étude si longue et- si 
difficile. Frappé de ces inconvéniens, j a- 
vois imaginé, il y a une quarantaine d an- 
nées , une maniéré de l’écrire parthifhes, 
moins volumineuse, plus simple, et, selon 
moi , beaucoup plus claire. J ? en lus le 
projet en 1742 ,- à 1 Acidémie des scien- 
ces, et je le proposai l’année suivante 
au public, dans une brochure que j ai 
l’honneur de vous envoyer. Si vous prenez 
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la • peine de la parcourir, vous y verrez 
à quel point j ai réduit le 'nombre et sim- 
plitié l’expression des signes. Comme il 
n’y a dans l’échelle que sept notes diato- 
niques, je n’ai non plus que sept caractè- 
res pour les exprimer. Toutes les autres, 
qui n’en sont que les répliqués, s’y pré- 
sentent à leur degré, mais toujours sous 
le signe primitif. Les intervalles majeurs, 
mineurs, superflus et diminués, ne s’y 
.confondent jamais de position, comme 
dans la musique ordinaire ; mais chacun 
a son caractère inhérent et propre, qui, 
sans égard à la position ni à la clef, se 
présente au premier coup-d’oeil. Je pro- 
scris le bécarre comme inutile , je n’ai 
jamais ni bémol ni dièse à la clef ; enfin, 
les accords, l’harmonie et l’enchaînement 
des modulations s’y montrent dans une 
partition avec une clarté qui ne laisse rien 
ecKapper à l’œil ; de sorte que la succes- 
sion en est aussi claire aux regards du 
lecteur, que dans l’esprit du compositeur 
même. 

Mais la partie la plus neuve et la plus 
utile de ce système , et celle cependant 
qu’on a le moins remt^uée, est celle 
qui se rapport aux valeurs des notes et 
à l’expression de la durée et des quanti- 
tés dans le temps. C’est la grande sim- 
plicité de cette partie qui l’a empêché de 
faire sensation, je n’ai point de figures 
particulières pour les rondes, blanches, 

T. i6. Ou Pièces sur la Musique* D d 
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noires, croches, doubles-croches, etc. tou 
cela, ramené par la position seule à des 
aliquotes égales, présente à l'œil les di- 
visions de la mesure et des temps, sans 
presque avoir besoin pour cela de signes 
propres. Le zéro seul suffit pbur exprimer 
un silence quelconque; le point, après 
une note ou un zéro, marque tous les 
prolongemens possibles d’un silence ou 
d’un son. Il peut représenter toutes sortes 
de valeurs ; ainsi, les pauses, demi-pauses, 
soupirs, demi -soupirs, quarts- de -soupirs, 
etc. sont proscrit ainsi que les diverses 
figures de notes. J'ai pris en tout le con- 
tre-pied de la note ordinaire : elle repré- 
sente les valeurs par des figures, et les 
intervalles par des positions; moi, j'ex- 
pvime les valeurs par la position seule, 
et les intervalles par des chiffres, etc. 

Cette maniéré de noter n’a point été 
adoptée. Comment auroit-ellc pu l’être? 
elle étoit nouvelle , et c'ëtoit moi qui la 
proposois. Mais ses défauts, que j’ai re- 
marqués le premier, n’empêchent pas qu'el- 
le n’ait de grands , avantages sur l’autre, 
surtout pour la pratique de la composi- 
tion , pour enspègner la musique à ceux 
qui ne la savent pas, et pour noter com- 
modément, en petit volume, les airsqu’on 
entend et qu'on peut désirer de retenir. 
Je l'ai donc conservée pour mon usage, 
je. l'ai perfectionnée en là pratiquant, et 
je l emploic surtout à noter la Basse sous 
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un chant quelconque, parce que cette* 

Basse, écrite ainsi par une ligne de chif- 
fres, m’épargne une portée, double mon 
espace, et fait que je suis obligé de tour* 
ner la moitié moins souvent. 

2°. En perfectionnant cette maniéré de 
noter, j’en ai trouvé une autre avec la- 
quelle je l’ai combinée, et dont j’ai main- 
tenant à vous rendre compte. 

Dans les exemples que vous avez don- 
nés du chant -des Juifs, vous le-s avez, V 

avec raison, notés de droite à gauche# 

Cette direction des lignes est la plus an- 
cienne , et elle est restée dans l’écriture 
orientale. Les Grecs eux-mêmes la sui- 
virent d’abord ; ensuite ils imaginèrent 
d’écrire les lignes en sillons, c : est-à- dire, 
alternativement de droite à gauche, et de 
gauche à droite. Enfin, la difficulté de 
lire et d’écrire, dans les deux sens, leur 
fit abandonner tout- à- fait l'ancienne di- 
rection, et ils écrivirent, comme nous fai- 
sons aujourd'hui, uniquement de gauche 
à droite , revenant toujours à la gauche 
pour recommencer chaque ligne. 

* Cette marche a un inconvénient dans le 
saut que l’œil est forc^de- faire de la fin ; ■ 

de chaque ligne au cowtaenc-ement de la 
suivante, et du bas de chaque page en » 

haut de celle qui suit. Cet inconvénient, * 

que l’habitude nous rend insensible dans- 
la lecture se fait mieux sentir en lisant 
la musique , où les lignes étant plus lom- 
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gués, l’ail a un plus grand saut à faire, et 
où la rapidité de ce saut ‘•fatigue à la 
longue, surtout dans les mouvemens vîtes ; 
en sorte qu’il arrive quelquefois dans un 
concerto, que le Symphoniste se trompe 
çie portée , et que l’exécution est arrêtée. 

' , ' J’ai pensé qu’on pourroit remédier à 

cet inconvénient et rendre la musique plus 
commode et moins fatigant à lire, en re- 
nouvellent pour elle la méthode d’écrire 
par sillons, pratiquée par les anciens Grecs, 
et cela d autant plus heureusement, que 
cette méthode n'a pas pour la musique, 
ïa même difficulté que pour l’écriture ; 
car la note est également facile à lire dans 
les deux sens, et l’on n’a pas plus de pei- 
ne, par exemple, à lire le Plain-chant des. 

■ Juifs, comme vous lavez noté , que s’il 
étoit noté de gauche à droite comme le 
nôtre. C’est un fait d’expérience que cha- 

" cun peut vérifier sur le champ, que qui 
.chante à livre ouvert de gauche à droite, 
chantera de même à livre ouvert de droite 
à gauche sans s’y être aucunement préparé.. 
Ainsi point d’embarras pour la pratique. 

Pour m’assurer de cette méthode pa% 
l’expérience, prévoir toutes les objections 
et lever toutes l^PHifficultés, j’ai écrit de i 
cette maniéré beaucoup de Musique tant 
Vocale qu’instrumentale, tant en parties 
séparées qu’en partition, m’attachant tou- 
jours à cette constante réglé, de disposer 
tellement la succession des lignes et des 
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pages , que l’ oeil n’eut jamais de saut à 
faire, ni de ‘droite à gauche, ni de bas en 
haut, mais qu’il recommençât toujours la 
ligne ou la page suivante, même en tour- 
nant, du lieu même bù finit la précédente, 
ce qui fait procéder alternativement la 
moitié de mes pages de bas en haut, com- 
me la moitié de mes lignes de- gauche à 
droite.' 

Je ne parlerai point des avantages do 
cette maniéré d’écrire la musique, il soffit 
d’exécuter une sonate notée de cette fa- 
çon pour les sentir. A l’égard des ob- 
jections, je n’en ai pu trouver qu’une seule* 
et seulement pour la musique vocale ;; 
c’est la difficulté de lire les paroles écri- 
tes à, rébours , difficulté qui revient de 
deux -en deux lignes , et j’avoue que je 
ne vois nul autre moyen de la vaincre,, 
que de s’exercer quelques jours à lire et 
écrire de cette façon, comme font les Im- 
primeurs, habitude qui se contracte très 
promptement. Mais quand on ne vou- 
droit pas vaincre ce léger obstacle pour 
les parties du chant, les avantages reste- 
roient toujours tout entiers sans aucun in- 
convénient pour les parles instrumentales 
et pour toute espebe dé symphonies; et 
certainement dans l’exécütion d’une sonate 
d’un concerto , ces- avantages sauve- 


ou 


roient toujours beaucoup de fatigue aux 
concertans, et surtout à l’instrument prin- 
cipal. 
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3°. Les deux façons de noter dont je 
viens de vous parler, ayant chacune ses 
avantages, j'ai imaginé de les réunir dans 
une note combinée de deux, afin surtout 
d’épargner de la pl#ce et d’ayoir à tour- 
ner moius souvent. Pour cela je note en 
musique ordinaire , mais à la Grecque, 
c’est-à-dire, eu sillons, les parties chan- 
tantes et obligées -, et quant à la basse 
qui procédé ordinairement par notes plus 
simples et moins figurées , je la note de 
même en sillons , mais par chiffres dans 
les entrelignes qui séparent les portées. 
De cette maniéré, chaque accolade a une 
portée de moins, qui est celle de la bas- 
se ; et comme cette basse est écrite à la 
place où l'on met ordinairement les pa- 
roles , j’écris ces paroles au - dessus du 
chant, au lieu de les mettre au-dessous, 
ce qui est indifférent en soi, et empêche 
que les chiffres de la basse ne se con- 
fondent avec l’ccriture. Quand il h’y a 
que deux parties, cette maniéré de noter 
épargne la moitié de la place. 

4°- Si j’ avois été à portée de conférer 
avec vous avant la publication de votre 
premier volume y où vous donnez 1 hi- 
stoire de la musique ancienne, je vous 
aurois proposé, Monsieur, d’y discuter 
quelques points concernant la musique des 
Grecs, desquels l'éclaircissement me pa- 
roît devoir jetter de grandes lumières sur 
la nature dç. cette musique, tant jugée et 
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3î peu connue ; points qui néanmoins Dont 
jamais excité' de question chez nos éru- 
dits , parce qu'ils ne se sont pas même 
avisés d'y penser. 

Je ne renouvelle point, parmi'tes ques- 
tions, celle qui regarde notre harmonie, 
demandant si elle a été connue' et pra- 
tiquée des Grecs, parce que cette ques- 
tion me paroît nen pouvoir faire une 
pour quiconque a quelque notion de l’art: 
et de ce qui nous reste , « sur cette ma- 
tière, dans les auteurs Grecs, il faut lais- 
ser chamailler là-dessus les érudits, et se 
contenter de rire.' Vous avez mis, sous 
1 air antique dune Ode de Pindare^ une 
forte bonne basse. Mais je suis très sûr 
qu’il n’y avoit pas une oreille Grecque 
que cette basse- n’eût écorchée au point 
de ne la pouvoir endurer. • 

Mais j’oserois demander i°. si la poésie 
grecque étoit susceptible 1 d’être chantée 
de plusieurs manières, s’il étoit possible 
de faire plusieurs airs différens sur les mê- 
mes paroles* ç,t s’il y a quelque exemple 
que cela ait été pratiqué ? 2 0 . Quelle étoit' 
•la distinction caractéristique ' de la poésie 
lyrique ou accompagnée, d’aveç la poésie 
purement oratoire? Cette- distinction ne 
consistoit-eîle que dans le mètre et dans 
le style , ou consistoit-elle aussi dans le 
ton cle la récitation? N’ÿ avoit-il rien de 
-chanté dans la poésie qui*n’étoit pas ly- 
rique ? et y «avoit-il quelques cas où l’on • 
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-pratiquât, comme parmi nous, le rbythme 
cadencé sans aucune mélodie? Qu’est-ce 
que c’étoit proprement que la musique 
instrumentale des Grecs? avoient-ils des 
symphonies proprement dites, composées 
sans aucunes paroles ? Ils jo.uûientd es 
airs qu’on ne chantoit pas, je sais cela; 
mais n'y avoit-ils pas originairement des 
paroles sur tous ces airs et y en avoit- 
il quelqu’un qui n’eût point été chanté 
ni fait pour l’être ? Vous sentez que cette 
question seroit bien ridicule, si celui qui 
la fait, croyoit qu’ils eussent des accom- 
pagnemens semblables aux nôtres, qui eus- 
sent fait des parties différentes de la vo- 
cale; car, en pareil cas, ces accompagne- 
mens auroient fait de la musique purement 
instrumentale. Il est viai que l^ur note ' 
étoit différente pour les instrumens et pour 
les voix; mais cela n’empêchoit pas, se- 
lon moi , que l’air noté des deux façons 
ne fût le même. 

J’ignore si ces questions sont superfi- 
cielles ; mais je sais qu’elles ne sont pas 
oiseuses. Elles tiennent toutes par quel- 
que côte à d’antres questions intéressan- * 
tes ; comme de savoir s’il n’y a qu’une 
musique, comme le prononcent magistra- 
lement nos docteurs, ou si peut-être, com- 
me moi et quelques autres esprits vulgai- 
res avons osé le penser, il y a essentiel- 
lement et nécessairement une musique 
propre à chaque langue, excepté pour les 
langues qui, n’ayant point d’accent, et 
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ne pouvant avoir de musique à elles, se 
servent comme elles peuvent de celle d’au- 
trui, prétendant, à cause de cela, que ccs 
musiqües étrangères qu’elles usurpent au 
préjudice de nos oreilles, ne sont à per- 
sonne ou sont à tous: comme encore à 
l’éclaircissement de ce grand principe de 
l'unité de mélodie ^suivi trop exactement 
par Pergelese et par Léo pour n’avoir pas 
été connu d’eux, suivi très souvent encore, 
mais par instinct et sans le connoître, par 
les compositeurs Italiens modernes ; suivi 
très rarement par hazard par quelques 
compositeurs Allemands , mais ni çonnu 
par aucun compositeur François, ni suivi 
jamais dans aucune autre musique Fran- 
çoise que le seul Devin du Village, et 
proposé par l’auteur de la Lettre sur la 
Musique Françoise et du Dictionnaire de 
Musique, sans avoir été ni compris, ni 
suivi, ni peut-être lu par personne ; prin- 
cipe dont la musique moderne s'écarte 
journellement de plus en plus, jusqu'à ce 
qu’enfin elle Vienne à dégénérer en un 
tel charivari, que les oreilles ne pouvant 
plus la souffrir, les auteurs soient ramenés 
de force à ce principe si dédaigné, et à 
la marche de la nature. 

Ceci, Monsieur, me meneroit à des. 
discussions techniques qui vous ennuye- 
xoient peut - être parleur inutilité, et in- 
failliblement par leur longueur. Cepen- 
dant,' comme il pourroit se trouver par 
hazard r dans mes vieilles rêveiies musi- 
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cales, quelques bonnes idées, je m’étois-’ 
proposé d'en jetter quelques-unes dans les 
remarques que M. Gluck ^m'avait prié de 
faire sur son opéra Italien. d'Alceste ; et 
j'avois commencé cette besogne quand il 
me retira son opéra, sans me demander - 
mes remarques qui n’étoient que com- 
mencées, et dont l’in dé chiffrable brouillon ' 
r n’étoit pas en état de lui être remis. J’ai- 
- imaginé de transcrire ici ce fragment dans 
. cette occasion, et de vous l’envoyer, afin 
que si vous avez la fantaisie d’y jetter les 
yeux, mes informes idées sur la musique 
lyrique puissent vous en suggérer de meil- 
leures, dont le public profitera dans votre * 
Histoire de la Musique moderne- 

Je ne puis ni compléter cet extrait, ni ' 
donner: à scs membres épars la liaison né-' 
cessaire, parce que je n'ai plus l'opéra sur- 
lequel il a été fait. Ainsi je me borne à ' 
transcrire ici ce qui est fait. Comme l’opéra. 
d’Alceste a été imprimé à Vienne, je suppo- 
se qu’il peut aisément passer sous vos yeux, 
et au pis aller, il peut se trouver par-ci, par là, 
dans ce fraginept V quelque idée générale 
qu’on j^ùtvé^ et sans 

applîcatÏOT*&e- quelque con- 

: fiance dans les jugemens que je portois ci-- 
devant, dans cet extrait, c’est qu’ils ont été 
presque tous confirmés depuis lors par le pu- 
blic, dans l’ Alceste François que M. Gluck 
nous a donné cette>année à l’Opéra, et où 
il a, avec raison, employé tant quil a pu, 
la même musique de son Alceste Italien. 


Digitized by Google 


* 

F RAG M E N S 

b’ OBSERV ATION5 : 

Sur l'Alceste Italien de M a le Chevalier Glucl , 


Xj’examen de l’opéra d’Alceste de M. 
Gluck est trop au-dessus de mes forces, 
surtout dans Tétât 'de dépérissement où 
sont, depuis plusieurs années, mes idées, 
ma mémoire, et toutes mes facultés, pour 
que j’eusse eu la présomption kt’en faire 
de moi- même la pénible entreprise, qui 
d’ailleurs ne peut être bonne à rien. Mais 
,M. Gluck m’en a si fort pressé, que je 
mai pu lui refuser . cette complaisance, 
quoiqu’aussi fatigante pour moi , qu’in- 
utile pour lui. Je ne suis plus capable de 
donner, l’attention nécessaire à un ouvra- 
ge aussi travaillé. Toutes mes observa- 
tions peuvent être fausses et mal fondées; 
et, loin de les lui donner pour des réglés, 
je les soumets à son jugement, sans vou- 
loir en aucune façon les défendre : mais 
quand je me serois trompé dans toutes, 
ce qui restera toujours réel et vrai, c’est 
le témoignage qu’elles rendent à M. Gluck 
de ma déférence pour ses désirs , et de 
mon estime pour ses ouvrages. 

En considérant d’abord la marche totale 
de cette pièce, j’y trouve une espece de 
contre-sens général, en ce que le premier 
acte est le' plus fort de.' musique, et le 
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dernier le plus foible ; ce qui est directe- 
ment contraire à la bonne gradation du 
drame, où l'intérêt doit toujours aller en 
ye renforçant. Je conviens que le grand 
pathétique du premier acte seroit hors de 
place dans les suivans; mais les forces 
de la musique ne sont pa3‘ exclusivement 
dans le pathétique , mais dans l’énergie 
de tous les semimens, et dans la vivacité 
de tous lés tableaux. Par- tout où 1 in- 
térêt est plus vif, la musique doit être 
plus animée ; et ses ressources ne sont 
pas moindres dans les expressions brillant 
tes et vives , que dans les gémissemens 
et les pleurs. 

Je conviens qu’il y a plus ici de la-faute 
du poète que du musicien ; mais je n’en 
crois pas celui-ci tout-à-fait disculpé. Ce- 
ci demande un peu d’explication. 

Je ne connois point d’opéra où les pas- 
sions soient moins variées que dans l’Al- 
ceste : tout y roule presque sur deux seuls 
sentimens, l'affliction et l’effroi ; et ces 
deux sentimens toujours prolongés, ont 
dû coûter des peines incroyables au mu- 
sicien, pour ne pas tomber dans la plus 
lamentable monotonie. En génçral, plus 
il y a de chaleur dans les situations et 
dans les expressions, plus leur passage doit 
être prompt et rapide ; sans quoi la force 
de l’émotion se ralentit dans les auditeurs; 
et quand la mesure est passée , 1 acteur 
a beau continuer de se démener, le spec- 
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tateiir s’attiédit, se glace, et finit par s’im- 
patienter. 

Il résulte de ce défaut que l’intérêt, au 
lieu de s’échauffer par üegres dans la mar- 
fChe de la pièce, s’attiédit au contraire 
jusqu’au dénouement, qui, n’en déplaise 
à Euripide lui-même ( , est froid, plat, vet 
•presque risible à force de simplicité. 

Si l’auteur du drame a cru sauver ce 
défaut par la petite fête qu’il a mise au 
second acte, il s’est trompé. Cette fête 
mal placée, et ridiculement amenée, doit 
choquer à la représentation, parce qu’elle 
est contraire à toute vraisemblance et à 
toute bienséance, tant à cause de la promp- 
titude avec* laquelle elle se prépare et 
's’exécute, qu’à cause de l’absence de la 
reine, dont on ne se met point en peine, 
jusqu’à ce que le roi s’avise à la fin d’y 
penser. (*) 

-J’oserai dire que cet Auteur, trop plein 
de son Euripide, n’a pas tiré de son su- 
jet ce qu’il pouvoit lui fournir pour sou- 
tenir l’intérêt, varier la scene et donner 
au musicien de l’étoffe pour de nouveaux 
caractères de musique. Il falloir faire 
mourir Alceste, au second acte et employer 
tout le troisième à préparer, par un nou- 
vel intérêt, sa résurrection; ce qui pou- 

( * ) J’ai donné, pour mieux encadrer cette fête, 
et la rendre touchante et déchirante par sa gaité 
Kiême, une idée dont M. Gluck a profité clans so» 
Alceste François. 
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voit amener un coup de théâtre aussi ad- 
mirable, et frappant que ce froid retour 
est insipide. 'Mais, sans m’arrêter à ce 
que l’Auteur du drame auroit dû faire, 
je reviens ici à la musique. 

Son auteur avoit donc à vaincre l'ennui 
de cette uniformité de passion, et à pré- 
venir l’accablement qui dçvoit en - être 
l'effet. Quel étoit le premier, le plus,, 
grand moyen qui se* présentoit pour cela? 
C’étoit de suppléer à ce que n’avoit pas 
fait l'Auteur du Drame, en graduant tel- 
lement sa marche, que la musique aug- 
mentât toujours de chaleur en avançant, 
et devînt enfin d'une véhémence qui trans-/ 
portât l’auditeur ; et il failoit tellement 
ménager ce progrès, que cette agitation 
finît ou changeât d'objet avant de jetter 
l'oreille et' le cœur dans l'épuisement. 

C'est ce que M. Gluck me paroit n’a-' 
voir pas fait , puisque son. premier acte, 
aussi fort de musique que le second, l’est 
beaucoup plus que le troisième; qu’ainsi 
la véhémence ne va point en croissant: 
et, dès les deux premières scenes du se- 
cond acte, 1 Auteur ayant épuisé toutes 
les forces de son art , ne peut plus dans 
la suite que soutenir foiblement des émo- 
tions du. même genre, qu’il a trop tôt 
portées au plus haut degré.' 

^L’objection se présente ici d'elle même. 
C’étoit à 1 Auteur des paroles de renfor- 
cer, par une marche graduée, la chaleur 
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r.et f l'intérêt: celui de la musique n’a pi£ 
rendre les affections de ses personnages, 
. que dans le même ordre et au même ^ > 
gré.que le Drame les lui prcsentoit. Il 
eût fait#! es contresens, s'il eût donné à 
ses expressions d'autres nuances que cel- 


rna réponse» M. Gluck sentira bientôt 
qu’entre tous les musiciens de l’Europe, 
elle n’est Faite que pour lui seul. 

.Trois choses concourent à produire les 
grands effets de la musique dramatique ; 
savoir, l’accent, l'harmonie et le rhythme. 
LY^cent est déterminé par le poete ; et 
le nusicien ne peut gueres, sans faire des 
re-sens, s’écarter en cela, ni pour 
le choix, ni pour la force, de la juste 
expression des paroles. Mais, quant aux 
deux autres parties qui ne sont pas de 
même * inhérentes à la langue, il peut, 
jusqu’à certain point, les combiner à soit 
gré,, pour modifier et graduer lintérêt, 


vérité de 1 expression ; car la musique ne 
sauroit aller au cœur que par le charme 
de la mélodie; et s’il n’étoit question que 
de rendie l'accent de la passion, l’art de 
la déclamation sulli^oit seul, et la musi- 


les qu’exigeoient de lui les paroles qu’il 
avoit à rendre. Voilà l’objection: voici 



Selon qu’il convient à la marche qu’il s’est 
prescrite. . . / « 




J’oserai même 'dire que le plaisir de 
:T oreille doit quelquefois 1 emporter sur la 
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que, devenue inutile, seroit plutôt impor- 
tune qu’agréable : voilà l’un des écueils 
q te le compositeur, trop plein de son 
expression, doit éviter soigneusement. Il 
y a, dans tous les bons Opéra, sur- 
tout dans ceux de M. Gluck, mille mor- t 
ceaux qui font couler des larmes par ht 
musique, et qui ne donneroient qu’une 
émotion médiocre ou nulle , dépourvus - 
de son secours, quelque bien déclamés 
qu’ils pussent être. ...... 


Il suit de-Ià que, sans altérer la vérité 
de l’expression, le musicien qui module 
long-temps dans les mêmes tons, et n’en 
change que rarement, est maître d'en va- 
rier les nuances par la combinaison des 
"deux parties accessoires qu’il y fait con- 
courir ; savoir, l’harmonie et le rhythme. 
Parlons d’abord de la première. J’en di- 
stingue de trois especes. L’harmonie dia- 
tonique, la plus simple des trois, et peut- 
être la seule naturelle. L’harmonie chro- 
matique , qui consiste en de continuels 
changemens de ton, par des successions 
fondamentales de quintes. Et enfin l’har- 
monie que j’appelle pathétique, qui con- 
siste en des entrelacemens d’accords su- 
perflus et diminués, à la faveur desquels 
on parcourt des tons qui ont peu d’ana- 
logie entr’eux; on affecte l’oreille d inter- 
valles déchirans , et l’ame d’idées rapides 
et vives, capables de la troubler. 

L’har- 
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L'harmonie diatonique n’est nulle part 
déplacée elle est propre à tous les ca^- - 
racteres, à l’aide du rhythme et de la mé- 
lodie : elle peut suffire à toutes les ex- 
pressions ; elle est nécessaire aux deux 
autres harmonies , et toute musique où 
elle n’entreroit point, ne pourroit jamais 
être qu’une musique détestable. 

L’harmonie chromatique entre de même 
dans Tharmonie pathétique ; mais elle peut 
fort bien s’en passer, et rendre, quoiqu’à 
son défaut peut-être plus foiblement, les 
expressions les plus pathétiques. Ainsi,. 

E ar la succession .ménagée / de ces trois 
armonies, le musicien peut’ graduer et 
renforcer les sentimens de même genre 
que le poète *a soutenus trop long-temps: 
au même degré d’énergie. 

Il y a pour cela une seconde ressource 
dans la mélodie , et surtout dans sa ca- 
dence diversement scandée par le rhyth- 
ine. Les mouvemens extrêmes de vitesse 
et de lenteur, les mesures contrastées, les 
valeurs inégales, mêlées- de lenteur et de 
rapidité ; tout cela peut de même se gra- 
duer pour soutenir et ranimer l'intérêt et 
Inattention. Enfin, l’on a le plus ou moins 
de bruit et d’éclat , 1 harmonie plus ou 
moins pleine, les silences de l’Orchestre, 
dont le perpétuel fracas seroit accablant: 
pour l’oreille, quelque beaux qu’en pus- 
sent être les effets. 

.X. 16. Ou Ficus sur la Musique . E e 
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Quant au rhythme, en quoi consiste la 
plus grande force de la musique, il de- 
mande un. grand art pour être heureuse- 
ment traité dans la vocale. J’ai dit et je. 
le crois, que les Tragédies Grecques étaient :■ 
de vrais Opéra.- La langue Giecque, vrai- ‘ 
ment harmonieuse et musicale, avoitpar,* 
elle -même un accent • mélodieux il ne 
falloit qu’y joindre le rhythme, pour ren-. 
dre la déclamation musicale. Ainsi, non- 
seulement les * Tragédies . mais toutes des 
poésies étoient néces airçment chantées; 
les poë tes disoient avec raison, je chante 
au commencemeot de 'leurs * -poèmes ; for- - 
mule que les nôtres ont très ridiculement 
conservée: mais nos langues modernes,,, 
production des Peuples Barbares, n’étant t 
point naturellement musicales,, pas même * 
l’Italienne^ il faut, quand on veut leur 
appliquer la musique, prendre de grandes 
précautions pour rendre cette union sup- • 
portable, et pour la rendre assez naturelle 
dans la musique ,imitative, pour faire illu- 
sion au théâtre. . Mais de quelque façon 
qu’on s’y prenne > on ne parviendra ja- 
mais à persuader à l’auditeur que le chant 
qu’il entend n est que de la parole ; et si : 
l’on y pouvoir parvenir, ce ne seroitja-- 
mais qu’en fortifiant une des grandes puis- 
sances de la musique, qui est le rhythme . 
musical, bien différent pour nous fia rbyiii- 
me poétique* et qui ne peut même s as-, 
socier avec lui que. très rarement et tr^s 
itnparfâitemeu u 
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C’est un grand et beau problème à ré- 
soudre, de déterminer jusqu’à quel point 
on peut faire chanter la langue et parler 
la musique. C'est d’une bonne solution 
de ce problème que dépend toute la théo- 
rie de la Musique Dramatique. L’instinct 
seul a conduit, - sur ce point, les Italiens 
dans la pratique, aussi bien qu’il étoit 
possible ; et les défauts énormes de leurs 
Opéra , ne viennent paa d’un mauvais 
genre de Musique , mais d une mauvaise 
application d’un bon genre. 

L'accent oral par lui-même, a sans doute 
une’grande force, mais c’tft seulement- 
dans la déclamation ; ' cette force est in- 
dépendante de toute Musique ; et avec 
cet accent seul, on peut faire entendre 
une bonne Tragédie , mais non pas un 
bon Opéra. Si -tôt que la Musique s’y 
mêle , il faut qu’elle s'arme de tous ses 
charmes pour subjuguer le cœur par l’o- 
reiile; si elle n’y déployé toutes ses beau- 
tés, elle y sera importune, comme si l’on 
faisoit accompagner • un Orateur par des 
instrumens ; mais en y mêlant ses riches- 
ses, 11 faut pourtant que ce soit avec un 
grand ménagement, afin de prévenir l’é- 
puisement où jeiteroit bientôt nos orga- 
nes, une longue action toute en musique. 

De ces principes il suit qu’il faut varier 
dans un Drame l’application de la musi- 
que, tantôt en laissant dominer l’accent 
de la langue et le rhythme poétique, et 
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tantôt- eu faisant dominer la musique' à 
sou tour, et prodiguant toutes les riches- 
ses de la mélodie, de l’harmonie et du, 
rhythme musical, pour frapper l’oreille et 
toucher le cœuf par des charmes auxquels, 
il ne puisse résister. Voilà les raisons de 
la division d’un Opéra, en récitatif simple, 
récitatif obligé et airs.,. 

Quand le discours, rapide dans sa mar- 
che , doit être simplement débité, c’est 
le cas de s’y livrer uniquement à- l'accent 
de la déclamation ; et quand la langue a: 
un accent, il- ne s’agit que de rendre ce ti* 
accent appréciable , en le notant par des 
intervalles musicaux ;* en s’attachant fidè- 
lement à la prosodie, au rhythme poéti- 
que et aux inflexions passionnées qu’exige 
le sens- du discours. Voilà le récitatif 
simple : et ce récitatif doit être aussi près, 
de la simple parole qu’il est possible ; dl* 
ne doit tédir à la musique que pareeque 
la musique est fa langue*“de l'Opéra, et 
que parler et chanter alternativement 
comme on fait ici dans les Opéra comi- 
ques, c’est s énoncer, successivement dans 
deux langues, différentes ; ce 'qui rend 
toujours choquant et ridicule le passage 
de l’une à l’autre; et qu'il est souverai- 
nement absurd qü’au moment où l’on se 
passionne, on change de voix pour dire 
une chanson. L’accompagnement de la 
Basse est nécessaire dans le récitatif sim- 
ple,. non-seulement pour sovitenir et gui- 

/ , 
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der l’acteur, mais aussi pour déterminer 
l'espece des intervalles, et marquer avec 
précision les entrelacemens de modulation 
qui font tant d’effet dans un beau réci- 
tatif : mais loin qu’il soit nécessaire de 
rendre cet accompagnement éclatant, je 
voudrois au contraire qu’il ne se fît point 
remarquer, et qu’il produisît son effet sans 
qu’on y fit aucune attention. Ainsi je 
crois que les autres instrumens ne doivent 
point s’y mêler, quand ce ne seroit que 
pour laisser reposer, tant les oreilles des 
auditeurs que l'Orchestre, qu’on doit tout- 
à-fait oublier , et dont les rentrées bien 
ménagées font par-là un plus grand effet; 
au - lieu que quand la symphonie régné 
tout le long de la piece, elle a beau com- 
mencer par plaire, elle finit par accabler. 
Le récitatif ennuye sur les théâtres d’Ita- 
lie^ non - seulement parce qu’il est trop 
long, mais parce qu’il est mai chanté et 
plus mal placé. Des scenes vives, inté- 
ressantes, comme doivent toujours être 
celles d’un Opéra, rendues avec chaleur, 
avec vérité, et soutenues d’un jeu natu- 
rel et animé, ne peuvent manquer d'é- 
mouvoir et de plaire à la faveur de l’illu- 
sion ; mais débitées froidement et plate- 
ment par des castrâtes, comme des leçons 
d’écolier, elles ennuyeront sans doute, et 
surtout quand elles seront trop longues ; 
mais ce ne .sera pas la faute du récitatif. 
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Dans les momens où le récitatif, moins 
récitant et plus passionné , prend un ca- 
ractère plus touchant , on peut y placer 
avec succès un simple accompagnement de 
notes tenues qvdi par le concot rs de cette 
harmonie , donnent plus de douceur à 
l’expief&jon. C’est le simple récitatif ac-~ 
compagne , qui revenant par intervalles 
rares et bien choisis, contraste avec la sé- 
cheresse du récitatif nud et produit un 
très bon effet. 

Enfin quand la violence de la passion 
fait entte - couper la parole par des pro- 
pos commencés et interrompus , tant à 
'cause de la force des sentimens oui ne 

1 

trouvent point de termes sumsans pour 
s’exprimer, qu à cause de leur impétuosité 
quj les fait succéder en tumulte les uns . 
aux autres avec une rapidité sans suite et 
sans ordre, je crois que le mélange al- 
ternatif de la parole et de la symphonie 
peut seul exprimer une pareille situation. 
L’acteur livré tout entier à sa passion n’en 
doit trouver que Vaccent. La mélodie 
trop peu appropriée à l'accent de la lan- 
gue, et le rhythme musical qui ne s y 
prête point du tout, affoibhroient , éner- 
veroient toute 1 expression en s y mêlant; 
cependant ce rhythme et cette mélodie 
ont un grand charme pour l’oreille , et 
par elle une glande force sur le cœur. 
Que faire alors pour employer à la lois 
toutes ces especes de forces P Faire ex- 
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actement ce qu’on fait dans le récitatif 
obligé ; donner à la parole tout 1 accent 
possible et convenable à ce qu’elle ex- 
prime, et jetter dans des ritournelles de 
symphonie toute la mélodie, toute la ca- 
dence et le rhyrhme «ui peuvent venir 
à l’appui.» Le s t \ e c> l’acteur dit alors 
plus que ses pan <i.. O ces réticences 
bien placées, bien met .as. , et remplies 
dhin côté par la voix de 1 Orchestre , et 
d'un autre par le jeu muet d'un acteur 
qui sent et ce. qu'il du et ce qu’il ne 
peut dire, ces réticences, dis je, . font un 
effet supérieur à celui même de la décla- 
mation: et l’on ne peut les ôter sans lui 
ôter la’ plus grande partie de sa lorce. Il 
ny a point de bon acteur qui dans ces 
momens violens ne fasse de longues pau- 
ses, et ces pauses remplies dune expres- 
sion analogue par une ritournelle mélo- 
dieuse et bien ménagée, ne doivent-elles 
pas devenir encore plus intéressantes, que 
lorsqu’il y régné un silence absolu.? Je 
n en veux pour preuve" que l'effet -éton- 
nant que ne manque jamais) de produire 
tout récitatif oblige bien placé et bien 
traite. 

Persuadé que la langue Françoise desti- 
tuée de tout accent n’est nullement pro- 
pre à la musique, et principalement au 
récitatif, j'ai imaginé un genre de Drame, 
d'ins lequel les paroles et la musique au lieu , 
de, marcher ensemble, se font entendu sueces- 


Digitized by Google 



OBSERVATIONS 


J36 

sivement , et où ta phrase parlée est en quel- 
que sorte annoncée et préparée par la phrase 
musicale. La scene de Fygmalian est un ex- 
emple de ce genre de composition , qui ri a 
pas eu d'imitateurs. En perfectionnant cette 
méthode , on réuniroit le double avantage de 
soulager l'Acteur par de fréquens repos , et 
d'offrir au spectateur français l'espece de mé- 
lodrame le plus convenable à sa tangue. Cette 
réunion de l'art déclamatoire avec l'art mu- 
sical ne produira qu imparfaitement tous les 
effets du vrai récitatif , et les oreilles déli- 
cates s'apperctvront toujours désagréablement 
du contraste qui régné entre le langage de 
l'Acteur et celui de l'Orchestre qui l'accom- 
pagne ; mais un Acteur sensible et intelligent , 
en rapprochant le ton de sa voix et l'accent 
de sa déclamation de ce qu'exprime le trait 
musical , mcle ces couleurs éti angeres- avec 
tant d'art , que le spectateur n'en peut discer- 
ner les nuances. Ainsi cette espece d'ouvrage 
pourrait constituer un genre moyen entre la 
simple déclamation et le véritable mélodrame , 
dont il ri atteindra jamais la beauté. Au 
reste , quelques difficultés qu'offre la langue, 
elles ne sont pas insurmontables ; l Auteur du 
Dictionnaire de Musique (*) a invité les 
Compositeurs François à faire de nouveaux 
essais , et à introduire dans" leurs Opéra le 
récitatif obligé qui , lorsqu on l emploie, à pro- 
pos, produit les plus grands effets. 

Doù 

( * ) Dictionn, de Musique art. Récitatif obligé. 
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D'où naîr le charme du récitatif obligé, 
qu’est-ce qui fait son énergie? L’accent 
oratoire et pathétique de, l’acteur produi- 
roit-il seul autant d’effet ? Non, sans doute. 
Mais les traits alternatifs de symphonie, 
réveillant et soutenant le sentiment de la 
mesure que le seul récitatif laisseroit étein- 
dre, joignent à l'expression purement dé- 
clamatoire toule celle du rhythme musi- 
cal qui la renforce. Je distingue ici le 
rhythme et la mesure , parce que ce sont 

en effet deux choses très différentes. La 

* \ 

^mesure n’est qu’un retour périodique de 
temps égaux, le rhythme est la combinai- 
son des valeurs ou quantités qui remplis- 
sent les mêmes temps appropriée aux ex- 
pressions qu’on veut rendre, et aux pas- 
sions qu’on veut exciter. Il peut y avoir 
mesure sans rhythme , mais il n’y a point 
de rhythme sans mesure. .... C'est en 
approfondissant cette partie de son art , que 
le. Compositeur donne l'essor à son* génie: . 
toute la science des accords ne peut suffire à 
j es besoins . 

Il importe ici de remarquer, contre le 
préjugé de tous les Musiciens, que l’har- 
monie par elle-même, ne pouvant parler 
qu’à l’oreiile et n’imitant rien, ne peut 
avoir que.de très foibles effets. Quand 
elle entre avec succès dans la Musique 
imitative, ce n’est jamais qu’en représen- 
tant, déterminant et renforçant les accens 
mélodieux, qui, par eu* -memes, ne sont 
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pas toujours assez déterminés sans le se- 
cours de l’accompagnement. Des inter- 
valles absolus n’ont aucun caractère par 
eux-mêmes; une seconde superflue et une 
tierce mineure, une septième mineure et 
une sixte superflue, une fausse quinte et 
un triton, sont le même intervalle , et ne 
prennent les affections -qui 1^ déterminent, 
que par leur place, dans la modulation ; 
et c'est à l'accompagnement de leur fixer 
cette place , qui resteroit souvent équi- 
voque par le seul chant. Voilà quel est 
l’usage et l’effet de l'harmonie dans la 

O b ■ # # A 

Musique imitative et théâtrale. C est par 
les accens de la hnélodic , c’est p3r la ca- 
dence du rhythme, que la Musique imi- 
tant les inflexions, que donnent les pas- 
sions à la voix humaine , peut pénétrer 
jusqu’au cœur, et l’émouvoir par des sen- 
timens ; au lieu que la seule harmonie 
n’imitant rien, ne peut donner qu’un plai- 
sir de sensation. De simples accords peu- 
vent flatter l’oreille, comme de belles cou- 
leurs flattent les yeux ; mais ni les uns * 
ni les autres, ne porteront jamais au cœur 
la moindre émotion, parce que ni les 
uns ni les autres n’imitent rien, si le des- 
sin ne vient animer les couleurs, et si 
la mélodie ne vient animer les accords. 
Mais, au contraire, le dessin par lui- mê- 
me peut sans coloris, nous représenter des 
objets attendrissans ; et la mélodie imi- 
tative peut de même nous émouvoir seule, 
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sans le secours des accords. . 

*• 

• •• • • • * • • • • 

Voilà ce qui rend toute la Musique 
Françoise si languissante et si fade, parce 
que dans leurs froides scènes , pleins de 
leurs sots préjugés et de leur science, qui, 
dans le fond, n’est qu’une ignorance vé- 
ritable , puisqu’ils ne savent pas en quoi 
consistent les plus grands beautés de leur 
Art , les Compositeurs François ne cher- 
chent que dans les accords , les grands 
effets dont l’énergie n’est que dans* le 
rhythme. M. Gluck sait mieux que moi 
que le rhythme sans harmonie, agit bien 
plus puissamment sur Famé, que l'harmo- 
nie sans rhythme ; lui qui, avec une har- 
monie à mon avis un peu monotone, ne 
laisse pas de produire de si grandes émo-’ 
tions , parce qu’il sent et qu’il emploie, 
avec un art profond, tous les prestiges 
de la mesure et de la quantité. Mais je 
l’exhorte à ne pas trop se prévenir pour 
la déclamation, et à penser toujours qu’un 
des défauts de la Musique purement dé- 
clamatoire, est de perdre une partie des 
ressources du rhythme, dont la plus grande 
force est dans les airs. 

• • - • • « • • 

y ai remplie à partie la moins pénible de 
la tâche que je me suis imposée. Une ob- 
servation générale sur la marche de r Opéra 
d'Alceste , m'a conduit à traiter cette question 
vraiment intéressante : quelle est la liberté 
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qu'on doit accorder au Musicien qui travaille 
sur un Yocme, dont il n'est pas l'Auteur ? 
$'ai distingué les trois parties de la musique 
imitative; et en convenant que l'accent est 
déterminé par le Patte, j'ai fait voir que 
l'harmonie, et surtout le rhythme, ojfroitnt 
au Musicien- des' ressources dont il devait 
( rofiter. 

Il faut entrer dans les détails : c’est une 
-grande fatigue pour moi de suivre des 
partitions un peu chargées; celle d Alce- 
-sté' lest beaucoup, et de plus très em- 
brouillée, pleine de fausses clefs, de faus- 
ses notes, de parties entassées confusément. 

• • , ° • t • • 

En examinant le Drame d’Alceste, et 
la manière dont M Gluck s’est cru obli- 
gé de le traiter, on a peine à compren- 
dre comment il en a pu rendre la repr-c- 
.sentation supportable. Non que ce Dra- 
me, écrit sur le plan des Tragédies Grec- 
ques, ne brille de solides beautés; «on 
-que la Musique n en soit admirable : mais 
par les difficultés qu'il a fallu vaincre dans 
une si grande uniformité d.e caractères et 
d’expression, pour prévenir l accablcment 
et 1 ennui, et .soutenir jusqu'au bout l’in- 
térêt et l’attention. ... . 

£ O • * • • • • • 

L’ouverture, d’un seul morceau d’une 
belle et simple ordonnance . y est bien 
et régulièrement dessinée. L’Auteur a eu 
l'intention d y préparer les spectateurs à 
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la tristesse où il alloit les plonger dès le 
commencement du premier acte et dans 
tout le cours de la Piece. Et pour cela, 
il a modulé son ouverture presque toute 
entière en mode mineur, et même avec 
affectation, puisqu’il n’y a, dans toùt ce 
morceau qui est assez long, que la pre- 
mière accolade de la page 4, et la- pre- 
mière accolade relative de la page 9 , qui 
soient en majeur. Il a dailleurs affecté 
les dissonances Superflues et diminuées, 
et des sons soutenus et forcés dans le 
haut, pour exprimer les gémissemens et 
les plaintes ; tout cela est bon et bien 
entendu en soi , puisque l’ouverture ne 
doit être employée qu’à disposer le cœur 
du spectateur au genre d’intérêt, par le- 
quel on va l’émouvoir. Mais il en ré- 
sulte trois inconvéniens : le premier, l’em- 
ploi d’un genre d harmonie trop peu so- 
nore pour une ouverture destinée à éveil- 
ler le spectateur, en remplissant son oreille 
et le préparant à l'attention; l’autre, d’an- 
ticiper sur ce même genre d harmonie 
qu’on sera forcé d’employer si long-temps, 
et qu il faut pat conséquent ménager très- 
sobrement pour prévenir la satiété ; et le 
troisième, d anticiper aussi sur l’ordre des 
temps, en nous exprimant d avance une 
douleur qui n’est pas encore sur la scene, 
et qu y va seulement faire naître l'annon- 
ce du Héraut public ; et je ne crois pas 
qu on doive marquer dan^ un ordic rétro- 
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grafdé , ce qui est à venir , comme déjà 
passé. Pour remédier à tout cela, j’au- 
rois imaginé de composer l’ouverture de 
deux morceaux de caractère différent; mais 
tous deux traités dans une harmonie so- 
nore et consonnante ; lç premier, .portant 
dans les cœurs le sentiment d’une douce 
et tendre gaîté, eût représenté la félicité 
du régné d’Admete et les charmes de 
l’union conjugale ; le second , dans une 
mesure plus coupée et par des mouve- 
mens plus vifs et un pnrasé plus, inter» 
rompu, eût exprimé l’inquiétude du Peu- 
ple sur la maladie d’Admete, et eût ser- 
vi d’introduction très naturelle au début 
de la Piece et à l’annonce du Crieur. . . 

Page 12. Après les deux mots qui sui- 
vent ces mots Udité , je ferois cesser l’ac- 
compagneraent jusqu’à la fin du récitatif. 
Cela exprimeroit mieux le silence du peu- 
ple écoutant le Crieur et les Spectateurs 
curieux de bien entendre cette annonce, 
n ont pas besoin de cet accompagnement, 
la Basse suffit toute seule, et l’entrée du 
chœur qui suit en feroit plus d’effet en- 
core. Ce chœur alternatif avec les petits 
solo d’Evandre et d’ismene, me paroît un 
très beau début et d’un bon caractère.. 
La ritournelle de quatre mesures qui s’y 
reprend plusieurs fois est triste sans être 
sombre et d’une simplicité exquise. Tout 
ce chœur seroit d’un très bon ton s’il ne 
s’y mêloit souvent, et. dès la seconde me- 
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sire , des expressions trop pathétiques. 
Je n’aime gueres non plus le coup de ton- 
nerre ae la page 14, c’est un trait joué sur 
lt mot et qui me paroît déplacé. Mais 
j’aime fort la maniéré dont le même chœur 
repris page 34 , s’anime ensuite à l’idée 
du malheur prêt à le foudroyer,; 


E vuoi morire e misera. Cette lugubre 
psalmodie est d’une simplicité sublime et 
doit produire un grand effet. Mais la 
même teqne répétée de la même, maniéré 
sur ces autres paroles, Alho non puoi rac- 
cogliere , me paroît froide et presque plate. 
11 est naturel à la voix de s’élever un peu 
quand on parle plusieurs fois de suite à 
la même personne; si l’on eût donc fait 
monter la seconde fois cette même psal- 
modie, seulement d’un semiton, sur dû, 
c’est-à-dire, sur mi bémol, cela eût pu 
suffire pour la rendre plus naturelle et 
même plus énergique : mais je crois qu’il 
falîoit un peu la varier de quelque ma- 
niéré. Au reste, il y a dans la; huitième 
et dans la dixième mesure un triton qui 
n’est ni ne peut être sauvé, quoiqu’il pa- 
roisse l’être la deuxieme fois par le second 
violon ; cela produit une succession d’ac- 
cords qui n’ont pas un bon fondement et 
sont contre les réglés. J-è sais qu’on peut 
tout faire sur une tenue, surtout en pareil 
cas ; et ce n’est pas que je désapprouve le 
passage, quoique j’en marque l’irrégularité. 
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(Fin d’une observation sur Je choeur 
Juggiemo , dont le commencement îst 
perdu. ) n 

• Ce ne doit pas être une fuite de préci- 
pitation , comme devant 1 ennemi , mais 
une fuite de consternation qui, pour ain- 
si dire, doit être honteuse' et clandestine 
plutôt qu’éclatante et rapide. Si l’auteur 
eût voulu faire de la fin de ce chœur 
une exhortation à la joie , il n’eût pas 
pu mieux réussir. 

. . ^ * • • • • • * 

Après le chœur Juggiamo , j’aurois fait 
taire entièrement tout lorchestre, et dé- 
clamer le récitatif ove son avec la simple 
basse. Mais immédiatement après ces 
mots : V è chi Canca à tal segno , j’aurois 
fait commencer un récitatif obligé par une 
symphonie noble, éclatante, sublime, qui 
annonçât dignement le parti que va pren- 
dre Alceste ; qui disposât l’auditeur à sen- 
tir toute l’énergie de ces mota^ ah vi son 
l’o, trop peu annoncés par les deux me- 
sures qui précèdent. Cette symphonie 
qui auroit offert l’image de ces deux vers, 
qui toile alla mia mente luminare si mostra ; 
la grande idée eût été soutenue avec le 
même éclat durant toutes les ritournelles 
de ce récitatif. J’aurois traité l’air qui suit 
ombre larve sur deux mouvemens contra- 
stés , savoir, un allegro sombre et terri- 
ble jusqu’à ces mots nen voglio pietà et 
un adagio ou largo plein de tristesse et 
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3e douceur sur ceux-ci, se vi to } fo l'amato 
consorte. M. Gluck qui n'aime pas les 
rondeaux, me permettra de lui dire que 
c’étoit ici le cas d’en employer un bien 
heureusement, en faisant du reste de ce 
monologue la seconde partie de l’air, et 
reprenant seulement l’allegro pour finir. 

• • • • » • • • • • 
L’air etêrv.i Dti‘ me paroît d'une grande 
beauté , j aurois désiré seulement qu'on 
n’eût pas été obligé d’en varier les ex- 
pressions par des mesures différentes. 
Deux, quand'elles sont nécessaires, peu- 
vent former des contrastes agréables ; mais 
trois, c’est trop, et cela rompt 1 unité. 
Les oppositions sont bien plus belles et 
font plus d’effet quand elles se font sans 
changer- de mesure et par les seules com- 
binaisons de valeur et de quantité. La 
raison pourquoi il vaut mieux contraster 
sur le même mouvement que d’en chan- 
ger, est que pour produire l’illusion st 
l’intérêt, il faut cacher l’art autant qu’il 
est possible, et qu’aussi-tôt qu’on change 
le mouvement, l’art se déeele et se fait 
sentir. Par la même raison, je voudrois 
que dans un même air I on changeât &G 
ton le moins qu’il est pos-db e. qu on se 
contentât autant qu on pourioit des deu-x 
seules cadences principale et dominante, 
et qu on cherchât plutôt les effets dans 
un beau phrase et dans les combinaisons 
mélodieuses, que dans une harmonie re- 
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cherchée et des changeraens de ton. .• . 

• • • * .• » • • • 

. L’air io non chiedo etcrni J)ei , est surtout 
dans son commencement d’un chant ex- 
quis, comme sont presque tous ceux du 
même auteur. Mais où est dans cet air 
l’unité de dessin, de tabieau, de carac* 

, tere ? Ce n’est point là, ce me semble, 
un air, mais une suite de plusieurs airs. « 
les enfans y /mêlent leur chant à celui 
de leur mere, ce n’est pas ce que je des- 
approuve» Mais on y change fréquemment- 
de mesure , non pour contraster et aller- . 
ner les deux parties d’un même motif, ■. 
mais pour passer successivement par des 
chants absolument différens: on ne sau- 
roit montrer dans ce morceau aucun des-, 
sin commun qui le lie et le fasse un. 
Cependant c’est ce qui me paroît néces- 
saire pour constituer véritablement un air. . 
L Auteur, après avoir modulé dans plu- 
sieurs tons , se croit néanmoins oblige de 
finir en E la fa comme il a commencé. 

Il sent donc bien lui-même que le tout 
doit être traité sur un même dessin et 
former unité. Cependant je ne puis la 
voir dans les différens membres de cet 
air, à moins qu’on ne veuille la trouver 
dans la répétition modifiée de l’allegro 
non comprcnde i mali miei , par laquelle finit 
ce morceau; ce qui ne me paroît pas suf- 
fisant pour faire liaison entre tous les mem- 
bres dont il est composé. J’avoue que le 
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premier changement de mesure rend ad- 
mirablement le sens et la ponctuation des 
paroles. Mais il n’en est pas moins vrai 
qu’on pouvoit y parvenir aussi sans en 
changer; qu’en général ces changemens de 
mesure dans un même air, doivent faire 
contrasteet changer aussi le mouvement; 
et qu’enhn celui-ci amene deux fois 'de 
suite cadence sur la même dominante, 
sorte de monotonie qu’on doit éviter au- 
tant qu’il se peut. Je prendrai encore i.a 
liberté de dire que la derniere mesure de 
la page 27, me paroît d’iïnc expression 
bien foible pour l’accent du mot quelle 
doit rendre. Cette quinte que le chant 
fait sur la Basse et la tierce-mineure qui 
s’y joint, font à mon oreille un accord 
un peu languissant. J'aurois mieux aimé 
rendre le chant un peu plus animé, et 
substituer la sixte à la quinte, à-peu-près 
de la maniéré suivante , que je n’ai pas 
l’impertinence de donner comme une cor- 
rection , mais que je propose seulement 
pour mieux expliquer mon idée. 
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Le seul reproche que j’aie à faire à ce 
récitatif, est qu’il est trop beau. Mais dans 
la place où il est, ce reproche en est un. 
•Si 1 Auteur commence dès - à - présent à 
prodiguer l'enharmonique , que fera -t- il 
donc dans les situations déchirantes qui 
doivent suivre ? Ce récitatif doit être 
touchant et pathétique , je le sais bien ; 
mais non pas, ce me semble, à un si haut 
degré, parce qu’à mesure qu’on avance, 
il faut se ménager des coups de force pour 
réveiller l’Auditeur, quand il commejice 
à se lasser même des belles choses. Cette 
gradation me paroît absolument nécessaire 
-dans un Opéra. 

. Page 55. 

Le récitatif du grand -Prêtre est un bel 
•exemple de l'effet du récitatif obligé: on 
ne peut mieux annoncer l oracle et la ma- 
jesté de celui qui va le rendre. La seule 
chose que j’y desirerois, seroit une an- 
nonce qui fût plus brillante que terrible; 
car il me semble qu'Appollon ne doit ni 
■ paroître ni parler comme Jupiter. Par la 
même raison je ne voudrois pas donner à 
,ce Dieu qu’ on nous représente sous la 
figure d’un beau jeune blondin, une voix 
de Basse-taille. . . , 

Page 3g. Dileçua il vero turhine 

Me freme al treno intorno , 

0 faretreto Apolline 
Col (hiaro luo splejidor. 



OBSERVATIONS 


35 O 


Tout ce Choeur en rondeau pourroit être 
mieux; ces quatre vers doivent être d’a<- 
bord chantés par le grand-Prêtre, puis ré- 
pétés entiers par le Chœur, sans en ex- 
cepter les deux derniers que P Auteur fait 
dire seul au grand-Prêtre» Au contraire 
le grand-Prêtre doit dire seul les vers 
suivans : 

Sai ch.e ramingo, csule, 

T’accolsc Admetto un di, 

Che del~ Anfriso al margine « 

Tu fosti il suo pastor. . * 

Et le Chœur, au lieu de ces vers qu'il 
ne doit pas répétet non plus que le grand- 
Prêtre , doit reprendre les quatre pre- 
miers. Je trouve aussi que la réponse des 
deux premières mesures en espece d’imi- 
tation, n’a pas assez de gravité. * J’aimerois 
mieux que tout le Chœur fût syllabique. 

Au reste, j’ai remarqué avec grand plai- 
sir la maniéré également agréable; simple 
et savant dont l’auteur passe du ton de 
la médiante à celui de la septième note 
du ton, dans les trois dernieres mesures 
de la. page 3g. . . . • ; 

Et après y avoir séjourné assez long-tçmps, 
revient par une marche analogue à son 
ton principal, en repassant derechef pat 
la médiante dans la 2 e 3 e et 4 e mesure 
de la page 43 ; mais ce que je n’ai pas 
trouvé si simple à beaucoup près, c'est le 
récitatif nume tterno , page 5«c • • 
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Je ne parlerai point de l’air de danse 
de la page 17. ni de tous ceux de cet 
ouvrage. J’ai dit dans mon article Opéra, 
ce que je pensois des Ballets coupant les 
pièces et suspendant la marche de l’inté- 
rêt. Je n’ai pas changé de sentiment de- 
puis lors sur cet article, mais il est très 
possible que je me trompe. 

» © • .0 • • • • 

Je ne voudrois point d’accompagnement 
que la Basse au récitatif d’Evandre 1 , page 
20, 21 'et 25 

Je trouve encore le Chœur, page 22, 
beaucoup trop pathétique maigre les ex- 
pressions douloureuses dont il est plein: 
mais les alternatives de la droite et de la 
gauche, et Jes réponses des diverses instru- 
mens me paroissent devoir rendre cette 
Musique très intéressante au théâtre. 

Popoli di Tessaglia , page 24. Je citerai 
ce récitatif d’Alceste en exemple d'une 
modulation touchante et tendre sans aller 
jusqu’au pathétique, si ce n’est tout à la 
fin. C’est par des renversemens dune har- 
monie assez simple , que M. Gluck pro- 
duit ces beaux eflets. *11 eût été le maître 
de se tenir long-temps dans la même route 
sans devenir languissant et froid. Mais 
on voit par le récitatif accompagné Nnme 
etemo de la page 5a, qu’il ne tarde pas à 
prendre un autre vol. .... 
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EXTRAIT 

« 

D UNE REPONSE 

DU PETIT FAISEUR 

t 

' * « 

I 

A SON PRÊTE-NOM, 

1 * 

Sur an morceau de l'Orphée de M. le 

Chevalier Gluck . 

« 

; * : ' 

Qu ant au passage enharmonique de 
l’Orphée de M. Gluck, que vous dites 
avoir tant de peine à entonner et même 
à entendre, j’en sais bien la raison; c'est 
que vous ne pouvez rien sans moi , et 
qu’en quelque genre que .ce puisse -être, 
dépourvu de mon assistance vous ne se- 
rez jamais qu’un ignorant. Vous sentez 
du moins la beauté de ce passage , et 
c'est déjà quelque chose: mais vous igno- 
rez ce qui la produit; je vais vous l’ap- 
prendre. „ 

C’est que du même trait , et qui plus 
.est, du même accord, ce grand Musicien 
a su tirer dans toute leur force les deux 
effets les plus contraires ; savoir, la ravis- • 
santé douceur du chant d Orphée , et le 
stridor déchirant du cri des furies. Quel 
moyen a-t-il pris pour cela? Un moyen 
très simple i comme .sont toujouts ceux 
qui produisent les grands effets. Si vous 

eussiez 


J 
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eussiez mieux médké l'article enharmoniqut 
que je vous dictai jadis, vous auriez com- 
pris qu’il falloit chercher cette cause re- * 
, marquable, non simplement dans la nature 
des intervalles et dans la succession des 
accords, mais dans les idées qu'ils excitent, 
et dont ies plus grands ou nioindie-s rap- 
ports, si peu connus des Musiciens, sont 
pourtant, sans qu’ils s'en doutent, la source 
de toutes ies expressions qu ils ne trou- 
vent que par instinct. 

Le morceau dont.il s'agit est en mi bé- 
mol- majeur et une cho>e digne- d être 
observée e$t que cet admirable morceau 
est, autant que je nuis me le rappeller, 
tout, entier dans le même ton , ou du 
moins si peu modulé que 1 idée du ton 
principal ne s eHace pas un moment. Au 
reste , n'ayant plus ce morceau sous les 
yeux et ne m cn^souvenant qu imparfaite- 
ment je n'en puis parier qu avec doute. 

D'abord ce no dqs furies, frapp-é et ré- 
itéré de temps à antre pour toute répon- 
se, est une des plus sublimes inventions 
en ce genre que je co»mois$e ; et si peut- 
être elle est due au Po^te; il faut conve- 
nir que le Musicien l a saisie de maniéré 
à se [approprier j ai • « uï dire que dans 
l'exécution de cet Opéra, ion ne peut' 
s empec.her de f émir à chaque fois que 
ce terrible no se répété. v oiqi* k ne soit 
chanté qu’à l'on-uon ou a Icituve, et 
sans 'Curd dans sou uie de 1 accord 

ï. • b ; U u Pit ces sur' La Musique. G g 
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parfait jusqu’au passage dont il s’agît. 
Mais au moment qu’on s’y attend le moins, 
cette dominante, diésée forme un glapis- 
sement affreux auquel l'oreille et le cœur 
ne peuvent tenir, tandis que dans le mê- 
me instant, le chant d’Orphée 4 redouble 
de douceur et de charme ; et ce qui met: 
le comble à l’étonnement , est qu’en ter- 
minant ce court passage , on se retrouve - 
dans le meme ton par ou l’on vient d’y 
entrer , sans qu’on puisse presque com- 
prendre comment on a pu nous transpor- 
ter si loin et nous ramener si proche avec 
tant de force et de rapidité. 

Vous aurez peine à croire que toute 
cette magie s’opère par un passage tacite 
du mode majeur au mineur, et par le 
retour subit au majeur. Vous vous en 
convaincrez aisément sur le Clavecin. Au 
moment que la Basse, qui sonnoit la do- 
minante avec son accord , vient à frapper 
Dut bémol, vous changez non de ton mais 
de mode, et passez en mi bémol tierce 
mineure : car non-seulement cet ut y qui 
est la sixième note du ton , prend le bé- 
mol qui appartient au mode mineur ; mais 
l’accord précédent qu'il garde à la fonda- 
mentale près, devient pour lui celui de 
septième diminuée sur le re naturel, et 
l'accord de septième diminuée sur le rt 
appelle naturellement l’accord parfait mi- 
neur sur le mi bémol. Le chant d'Or- 
phée, furie , larve , appartenant également 
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au majeur et 'au mineur, reste le même 
dans l’un et dans l'autre ; mais aux mots 
ombre sdegnose , il détermine tout-à-fait le 
mode mineur: c'est probablement pour 

n’avoir pas pris assez tôt l’idée de ce mode, 
que vous avez eu peine à entonner juste 
ce trait dans son commencement ; * mais 
il rentre en finissant en majeur. C’est 
dans cette nouvelle transition, à la fin du 
mot sdegnose , qu’est le grand effet de ce 
passage, et vous éprouverez que toute la 
difficulté de le chanter juste s’évanouit 
quand, en quittant le la bémol, on re- 
prend à; l’instant l'idée du mode majeur 
pour entonner le sol naturel qui en est 
la médiante. 

Cette seconde superflue ou septième di- 
minuée se suspend en passant alternati- 
vement et rapidement du majeur au mi- 
neur , et vice -versa , par l'alternation de 
la.Bassev entre la dominante ii bémol et 
la sixième note ut bémol; puis il se ré- 
sovid enfin tout-à-fait sur- la tonique dont 
la Basse sonne la médiante après avoir 
passé par la sous-dcminante - la bémol por- 
tant- tierce mineur, et triton, ce qui fait 
toujours le même accr rd de septième di- 


minuée su 
Passons 
des furies 
si bécaae 
la ? 


r la note sensible re. 


mai «tenant au glapissement no 
r le* si Lécarre. Pourquoi re- 
et non pas bémol comme à 


J’arce 


o u c i. e nouveau . s cri , 

; 'e i tnh^nrîoniuue il txxi.c o 


j 


dans l’accord précédent , n’est pourtant 
point dans le même ion et en annonce un 
to it différent. Quel est le ton annoncé 
par ce ii I écaire ? C est le ton d ut mi- 
neur dont il devient note sensible. Ain- 
s? ! âpre discordance du cri des furies 
vient de cette duplicité de ton qu'il fait 
sentir, gardant pourtant, ce qui est adrm- 
Ta'ole, une étroite analogie entre le3 deux 
tons : car 1 ut mineur, comme vous devez 
au moins savoir, est l'analogue corresppn-- 
dant du mi bémol majeur, qui. est ici le 
ton principal. 

Vous me ferez une objection. Toute 
cette beauté, me direz vous, n est qu’une 
beauté de convention et n’existe que sur 
le papier; puisque ce si bécarre n’est ré- 
ellement que 1 octave de 1 ut bémol da 
la Basse : car comme il ne se re-oud point 
comme note sensible, mais disparoît ou 
redescend sur le si jbémot dominante du 
ton , qua ul on le noteroit par ut bémol 
comme à la Basse, le passage et son ef- 
fet se oit le même absolument au juge-.- 
ment ue 1 oreille. Ainsi toute cette mtr- 
vel’le enharmonique n est que pour les 
yt ux. 

Cette objection ,- mon cher Prête Nom, 
seroit solide si la division tempérée de 
l’Orgue et du Clavecin étoit la véritable 
division harmonique, et si les intervalles 
ne se modifioient , dat s l’ii tenatirn de 
la voix, sur les rapports dont la modula- 
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tîon donne l'idée et non sur les altérations 
du tempérament. Quoiqu il soit vrai que 
sur le Clavecin le si bécarre est l’octave 
de lut bémol, il n est pas vrai qu enton- 
nant chacun de ces deux sons, relative- 
ment au môde qui le * donne, vous er> 
tonniez exactement ni l’unisson. ni i oc- 
tave. Le si bécarre comme noie sensi- 
ble s'éloignera davantage du si bémol 
dominante , et' s'approchera d autant par 
excès de.* la tonique* ut qu’appelle cç bé- 
carre ;• et l 'ut bémol comme sixième note 
en mode mineur , s éloignera moins de 
la dominante qu elle quitte, qu’elle rap- 
pelle, et sur laqueLe elle va retomber. 
Ainsi le semi - ton que fait la Basse en 
montant du si bémol à l ut bémol , est 
beaucoup moindre que celui que font les* 
furies en- montant du si bémol à son bé- 
carre. La septième superflue que semblent 
faire ces deux sons surpasse même 1 octa- 
ve, et e'est oar cet excès que se fait la 
discordance du cri dés furies;" car l’idée 
de note sensible jointe au bécarre, porte 
naturellement la. voix plus haut que 1 oc- 
tave de Vut bémol, et cela est si vrai que 
. ce cri ne fait plus son effet sur le Clave- 
cin comme avec la voix, parce que le son 
de ! instrument ne se modifie pas de même. 

Ceci , je le sais bien,, est directement? 
contraire aux calculs établis et à 1 opinion* 
commune, qui donne le nom de semi-ton 
3aineur.au passage d’une note à son dièse. 
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ou à son bémol,- et de semi-ton majeur au 
passage d’une note au bémol supérieur ou 
au dièse inférieur. Mais dans c'es déno- 
minations on a eu plus d’égard à la diffé- 
rence du degré qu’au vrai rapport de l'in- 
tervalle , comme, s’en convaincra bientôt- 
tout homme qui* aura de l’oreille et delà 
bonne-foi. Et quant au, calcul, je vous 
développerai quelque jour, mais à vous 
seul, une théorie plus naturelle, qui vous 
fera voir combien celle sur laquelle on a 
calculé les intervalles est à contre -sens. 

Je finirai ces observations par une re- 
marque qu’il ne faut pas omettre ; c’est 
que tout l’effet du passage que je viens 
d’examiner, lui vient de ce que le mor- 
ceau dans lequel il se trouve est en mode 
majeur: car s’il eût été mineur, le chant 
d’Orphée restant le même eût été sans 
force et sans effet; l’intonation des furies 
par le bécarre eût été impossible et absur- 
de, et il n’y auroit rien eu d enharmonique 
dans le passage. Je parierois tout au monde 
qu’un Francis , ayant ce morceau à faire, 
l’eût traité en mode mineur, li y auroit pu 
mettre d’autres beautés, saus doute, mais 
aucune qui fût aussi simple et qui valût 
celle-là. 

Voilà ce que ma mémoire a pu me sug- 
gérer sur ce passage et s ir son explication. 
Ces grands effets se trouvent par le genie 
qui est rare, et se senten; par l’organe sen- 
sitif, dont tant de gens sont privés ; mais 
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ils ne s’expliquent que par une étude ré- 
fléchie de l’art. Vous n’auriez pas besoin 
maintenant de mes analyses, si vous aviez 
un peu plus médité sur les réflexions que 
nous faisions jadis quand je vous dictoi* 
notre dictionnaire. Mais avec un naturel 
très vif, vous avez un esprit d’une lenteur 
inconcevable. Vous ne saisissez aucune 
idée que long-temps après qu’elle s’est pré- 
sentée à vous, et vous ne voyez aujour- 
d’hui que ce que vous avez regardé hier^ 
Croyez- moi, mon cher Prête-Nom, ne 
nous brouillons jamais ensemble ; car sans 
moi vous êtes nul Je suis complaisant, 
vous le savez, je ne me refuse jamais au 
travail, que vous desirez, quand vous vous 
donnez la peine de ra’appeller et le temps 
de m’attendre : mais ne tentez jamais rien 
sans moi dans aucun genre ; ne vous mêlez 
jamais de l’impromptu en quoi que ce soit, 
si vous ne voulez gâter en un N instant, par 
votre ineptie, tout ce que j’ai fait jusqu'ici 
pour vous donner l’air d’un homme pensant. 
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